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Die wohlwollende Aufnahme, welche das iin vorigen Bande des 
Jahrbuchs enthaltene „ Essay über König Richard III. u bei den 
Shakespeare-Kcnuern gefunden, veranlasste mich, hierauf eine neue 
Buhnenbearbeitung dieses berühmten Drama's zu gründen. Ich 
habe zwar in gedachtem Aufsatz speciell auf die neue Dingelstedt'- 
sche Bearbeitung dieses Stücks hingewiesen (Fr. Dingelstedt, Sha- 
kespeares Historien. Deutsche Bühnenausgabe. Berlin 1867) und 
derselben alle Anerkennung gezollt. Ausserdem haben sich Bear- 
beitungen von Laube und Dement auf verschiedenen deutschen 
Bühnen eingebürgert. Somit möchte gegenwärtige Arbeit über- 
flüssig erscheinen, insbesondere da es beinahe als anmaassend ge- 
deutet werden könnte, solche Meister in der Aptirungs- und Sce- 
nirungskunst Übertreffen zu wollen. Der Grund, weshalb ich mich 
dennoch, auf Aufforderung von Freunden, entschlossen, das Stück 
vollkommen selbstständig für die Bühne zu bearbeiten, ist ein zwei- 
facher. Einmal wollte ich die Anwendbarkeit der in dem erwähnten 
Essay (S. 141 — 144) niedergelegten allgemeinen Grundsätze für die 
Buhnenbearbeitung Shakespeare'scher Dramen praktisch erproben. 
Dann aber beruhen sämmtliche bisherige Bearbeitungen auf einer 
von der meinigen weit abweichenden Auffassung wichtiger Cha- 
raktere und Situationen, insbesondere in den Elisabethscenen, worin 
sich der Gegensatz meiner Ansichten und der bisher hergebrachten 
gipfelt. Ich fand ferner die von den Bearbeitern vorgenommenen 
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Kürzungen im Allgemeinen zu weitgehend l ) und vermisste insbe- 
sondere Stellen, ja ganze Scenen, deien Beibehaltung mir aus dra- 
matischen und ästhetischen Motiven geradezu geboten erschien und 
wogegen ich wieder andere besser weglassen zu können glaubte. 
Bei vollständig selbstständiger Auffassung gestaltete sich sonach 
meine Bearbeitung wesentlich abweichend von allen bisherigen; 
dies gilt auch bezüglich der Scenirung und der technischen Arran- 
gements überhaupt. Weiter unten sind die vorgenommenen Kür- 
zungen und Aenderungcn speciell hervorgehoben und motivirt. Die 
ganz selbststündigen Zusätze beschränken sich auf wenige Zeilen, 
die ich insbesondere des historischen Verständnisses halber ftlr nö- 
thig hielt. Die allerdings ungeheuer schwierige und angreifende 
Kichard-Rolle ist gegen das Original nicht wesentlich gekürzt wor- 
den und sogar (wegen Beibehaltung der grossen Werbescene im 
IV. Akt) etwas länger geblieben als in allen bisherigen Bearbei- 
tungen; Richard ist mit dem Bau des ganzen Stücks zu innig ver- 
wachsen, um ohne wesentliche Schädigung des Ganzen weiterge- 
hende Kürzungen vornehmen zu können. 

Meine Bearbeitung gründet sich auf den Schlegel' sehen Text, 
jedoch ohne ängstliches Festhallen an demselben. Denn nicht 
bloss verlangt die Rücksicht auf rasches und leichtes Verständniss 
durch die Zuhörer, eine Beseitigung, Aenderuug oder Vereinfachung 
vieler complicirter und durch Einschaltungen übermässig erweiter- 
ten Satzbildungen, sondern es handelt sich auch vielfach um den 
Ersatz veralteter, harter, oder anstössiger Ausdrücke, die unserm 
Sittlichkeits- oder Schönheitsgefühl wiederstreben. Auch auf die 
Darsteller ist jede mögliche Rücksicht zu nehmen, um ihnen die 
Recitation zu erleichtern, indem man die sprachlichen Härten der 
Schlegerschen Uebersetzung möglichst beseitigt 5 ). Bei den viel- 



>) Die Angabo im E»say (S. 140) dass die Dingelstedt'scho Bearbeitung 
gegen 2500 Verse enthalte, ist nicht genau; bei näherer Zählung ergaben sich 
nur 2175, während das Original nach Freitag' s Zählung 3603, nach meiner 
3667 Verse hat. Meine Bearbeitung hat 2355 Verse, die in 3 Stunden ganz 
gut abgespielt werden könuen. 

*) Eine mündliche Bemerkung des geistreichen Shakespeare - Gelehrten 
Preiherrn von Friesen veranlasst mich hier zu folgender Notiz. Bei der vor- 
genommenen Revision des Textes, um denselben dem Schauspieler gleichsam 
mundgerechter zu machen, versuchte ich anfangs die vielen Apostrophirungen 
der Schlegel'schen Uebersetzung möglichst zu verringern, da sie häufig, ins- 
besondere wenn das folgende Wort mit einem Consonanten beginnt, die 
Schönheit der Rede sehr beeinträchtigen. Die kurze Zeit, welche Schlegel 
gerade auf die Uebersetzung Richard's III. verwandt hat (nach einer mir ge- 
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fachen hieraus resultir enden Aenderungen ist stets der englische 
Originaltext verglichen, um die Uebereinstimmung mit demselben 
möglichst festzuhalten; in einzelnen Fällen (z. B. in der Anna- 
Scene) möchten die vorgenommenen Abänderungen dem Original 
selbst näher kommen, als die Schlegel'sche Uebersetzung. 

Von den redend und handelnd auftretenden Personen sind zu- 
nächst die 3 geistlichen Würdenträger, die Erzbischöfe von Canter- 
bury und York, und der Bischof von Ely weggelassen. Ihre Rollen ' 
sind so klein und faiblos, dass es sich empfahl, dieselben (wie 
auch Dingelstedt thut) lieber ganz zu streichen, als eine anspruchs- 
volle äussere Repräsentation ganz untergeordneten Kräften zu Uber- 
tragen, welche die Wurde leicht in Lächerlichkeit umschlagen 
lassen und selbst günstigsten Falls die dramatische Wirkung nicht 
steigern könnten. Ferner sind die kleinen Rollen des Grafen 
v. Surrey, Sir Thomas Vaughan, Sir James Blount, Sir Walter 
Herbert und Christopher Urswick gestrichen. 

Die Eintheilung in Akte und Scenen betreffend, so wird 



wordenen Mittheilung des Herrn G. Reimer nur 2 bis 3 Wochen) mag hierauf 
speciell von Einfluss gewesen sein. Ich fand jedoch bald, dass dieses sprach- 
liche Hülfsmittel wirklich in weitestem Umfange zu Hülfe genommen wer- 
den müsse, um die silbenreichere deutsche Sprache auf das Maas« der eng- 
lischen zu reduciren. Als Beispiel uahm ich die fünf Monologe Richards im 
L Akt, die zusammen 116 Verse zählen. Von denselben haben im Original 
(Text nach A. Dyce, 2. Ausgabe) 83 Verse 10, und 33 Verse 11 Silben. Eine 
ganz wortgetreue, überall den kürzesten Ausdruck wählende deutsche Ueber- 
setzung, die ich vornahm, ergab dagegen, unter Weglassung aller nicht voll- 
ständig in den Sprachgebrauch übergegangenen Apostrophirungeu: 2 Verse 
in der Länge von 9 Silben, 3 zu 10, 23 zu 11, 25 zu 12, 23 zu 13, 20 zu 14, 
11 zu 15, 5 zu 16, 3 zu 17 und 1 zu 18 Silben. Als Durchschuitt ergab die 
wortgetreue Uebersetzung auf jeden Vers 2$ Silbeu mehr als das englische 
Original enthält. Hiernach würde sich der fünffüssige englische Blankvers, 
dem Bau der deutschen Sprache nach am leichtesten in den sechsfüssigen 
Trimeter oder Alexandriner übertragen lassen. Ua hiervon selbstverständlich 
keine Rede sein kann, so muss der Uebersetzer jedes sprachlich zulässige 
Hülfsmittel, also auch die Apostrophirung benutzen, um das Metrum des 
Blankverses einzuhalten, ohne den Inhalt der Dichtung zu beeinträchtigen, 
oder die Gleichzahl der Verse zu überschreiten, was doch möglichst vermieden 
werden muss. In jenen 116 Zeilen hat Schlegel nicht weniger als 50 Apostro- 
pbirungen angewandt und doch die Uebersetzung der 1193 Silben des Origi- 
nals nur auf 1225 Silben (25 Verse zu 10, 63 zu 11 und 1 zu 12 Silben) re- 
ducirt, während meine wortgetreue Uebersetzung 1494 Silbeu zählt. Ich fand 
es hiernach nur möglich, einzelne besonders störende Apostrophirungeu Schle- 
gel's zu beseitigen; die durchgreifende Revision musste ich aufgeben. 
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beim vorliegenden Drama jede Buhnenbearbeitung wesentliche 
Aenderungen des uns dureh die Folio -Ausgabe von 1623 Uberlie- 
ferten Originals und der darauf gegründeten Schlegel'schen Ueber- 
setzung vornehmen mUssen. Unbedingt muss dem Bearbeiter hierin 
volle Freiheit vindicirt werden. Denn einmal ist die bezügliche Ein- 
teilung der Folio nicht mit Sicherheit bis auf Shakespeare selbst zu- 
rück zu fuhren. Dann hatten die Scenen- und Akt-SchlUsse zu jeneu 
Zeiten, wo das ganze Stück bei geöffneter Scene, nur mit kurzen 
oder langern Pauseu, hinter einander weg gespielt wurde, für die 
Zuhörerschaft durchaus die Bedeutung nicht, welche ihnen auf der 
modernen Bühne naturgemass zufällt. Und schliesslich erfordert 
unser Decorationswechsel nothwendig eine Beschränkung der Scenen-, 
zahl des Originals. Ich bemerke bei dieser Gelegenheit, dass ich 
die Deckung der scenischen Verwandlungen durch eine Gardine, 
wie überhaupt, so insbesondere bei den Shakespeare'schen Stücken 
vollkommen billige. 

Unbedingt nothwendig erscheint zunächst eine Veränderung 
des Einschnitts zwischen dem ersteu und zweiten Akt. Im eng- 
lischen Original, wo der erste Akt mit der Ermordung des Herzogs 
von Clarence schliesst, umfasst derselbe nicht weniger als 1032, 
der zweite Akt dagegen nur 419 Verse. Abgesehen von diesem 
etwas argen Verstoss gegen die theatralische Oekonomie, wird der 
I. Akt hierdurch, indem er die hochspannende Werbescene zwischen 
Anna und Gloster und gleichzeitig die erschütternde Traum- und 
Mordscene des Clarence einschliesst, mit Effectscenen förmlich über- 
füllt, so dass die andern Akte dagegen vollständig abfallen und 
dürftig erscheinen mUssen. Dingelstedt ist in's entgegengesetzte 
Extrem verfallen, indem er den 1. Akt auf nur 345 Verse reducirt, 
und ihn bereits mit der Anna- Scene schliessen lasst. Wenn der 
I. Akt die ganze Exposition des Stücks enthalten soll, so gehört 
die dritte Scene, worin der Zwiespalt geschildert wird, der am 
Hofe Eduard's IV. herrscht und welcher den Ausgangspunkt für 
Richard's ehrgeizige Pläne abgiebt, unbedingt noch hinein, und mit 
dem kurzen Monolog Gloster's: 

„Ich thu' das Böse und schrei selbst zuerst" 

schliesst derselbe ebenso natürlich als wirkungsvoll. '). Die kurze 
Unterredung mit den Mördern (Dingelstedt legt sie, wie auch Devrient, 
vor dem Monolog) habe ich ganz gestrichen, weil sie kein wesent- 

') Auch Devrient schliesst den Akt au dieser Stelle. 
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liebes Interesse bietet und den Effect des Aktschlusses beeinträch- 
tigt. Durch diese Theilung ist es nicht bloss erreicht, dass beide 
Akte ziemlich gleiche Länge erhalten, sondern, was mir die Haupt- 
sache war: es kommt das tragische Schicksal des Clarence zu weit 
hervorragenderer Geltung, indem sich jetzt im II. Akt an die Er- 
mordungsscenc unmittelbar die von Eduard veranstaltete Versöh- 
nungsscene anschliesst, die so verhängnissvoll durch die Nachricht 
von Clarence Tod unterbrochen wird. Indem ich schliesslich, mit 
Dingelstedt übereinstimmend, die Unterredung der Bürger (3. Seene 
des II. Aktes bei Schlegel) dem folgenden Akt Uberwies, den sie 
sehr charakteristisch einleitet, umfasst nunmehr der II. Akt, ganz 
wie der erste, einen geschlossenen Abschnitt der Handlung. Der 
dritte Akt schliesst, wie im Original mit der Heuchlerscene in 
Baynard-Castle. Am Schluss des vierten Aktes ist, Ubereinstimmend 
mit Dingelstedt, die kurze Unterredung zwischen Stanley und Urs- 
wick weggelassen, die nebenbei einen so matten Abschluss des 
aufregenden Aktes abgeben würde, wie wir ihn auf der modernen 
Bühne gar nicht mehr ertragen können. Die so vorgenommenen 
Aenderungen setzen, meiner unmaassgeblichen Ansicht nach, die 
wundervolle Architectur des Drama's erst in ihr volles Licht, jeder 
der fünf Akte umfasst jetzt genau den Theil der fortschreitenden 
Handlung, den ihm die Theorie der dramatischen Kunst zuweist. 

Ich gehe demnächst zu einer kurzen Erörterung und Mo- 
tivirung der mit einzelnen Scenen vorgenommenen Aen- 
derungen über, denen ich meine Ansichten Uber die Bedeutung 
der gestrichenen oder beibehaltenen Scenen beifüge, soweit meine 
Bearbeitung von der herkömmlichen Auffassung abweicht. Die 
angegebenen Akt- und Scenenzahlen sind die meiner Bearbeitung; 
wo sie vom Original (Schlegel'sche Uebersetzung) abweichen, ist 
dies in Parenthese beigefügt. 

Akt I. 

Scene 1. Gloster's Monolog ist etwas gekürzt; dann sind, aus 
den im Essay erörterten Gründen, die 9 vorletzten Zeilen durch 
5 Verse aus dem Monolog im 3. Theil Heinrich VI. ersetzt, die 
denselben Gedanken (die Einflüsterungen an Eduard) kürzer und 
dem Wesen des Monologs entsprechender ausdrücken. 

Die unmittelbar folgenden Gespräche mit Clarence und Hastings 
sind nur ganz unbedeutend gekürzt oder geändert. Hierin und in 
andern Scenen sind die im Dialoge erwähnten historischen Personen 
zur Erleichterung des Verständnisses, und da man namentlich eine 
unmittelbar vorhergegangene Aufführung von Heinrich VI., oder die 
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genaue Kenntniss dieses Drama's überhaupt, nicht unterstellen darf, 
in ihren Beziehungen zu dem Redenden oder untereinander, kennt- 
licher gemacht, sei es durch HinzufUgung der verwandtschaftlichen 
Bezeichnungen, sei es durch kleine Zusätze, wie z.B. bei der 
ersten Erwähnung der Frau Shore, welche dem Chronisten zufolge 
von Eduard als seine „lustigste Geliebte" bezeichnet wurde, bei 
den Erwähnungen Elisabeth'*, der gewesenen Wittwe Grey's u. s. w. 

Scene 2. Die Werbescene zwischen Gloster und Anna ist nur 
wenig gekürzt, unter Beseitigung einzelner starker Ausdrücke. Die 
Umstimmung Anna's aus der Empörung und Trauer bei ihrem Auf- 
treten, bis zu der haltlosen Hingebung beim Abschiede, geht an 
und für sich bis an die Grenzen des ästhetisch und ethisch Mög- 
lichen, wohl sogar noch etwas darüber hinaus; jede wesentliche 
Abkürzung, jede Unterdrückung der von Richard aufgewandten Ver- 
luhrungskUnste müsste den schon so unwahrscheinlichen Ausgang 
als noch unnatürlicher erscheinen lassen. Einen besonderen Werth 
lege ich an der Stelle, wo Gloster der Anna den Ring anbietet, 
auf die von mir in der mehrerwähnten Abhandlung (Seite 65) aus- 
führlich motivirte Weglassung der bei Schlegel und bei allen bis- 
herigen Bearbeitern der Letzteren zugetheilten Antwort: 

„Annehmen ist nicht geben" 

Anna duldet hiernach abgewandten Blicks, vielleicht leise wider- 
strebend, das Anstecken des Rings durch Gloster, nimmt ihn aber 
nicht ausdrücklich an, steckt ihn noch weniger selbst an ihren 
Finger. 

Scene ;j. Der erste Theil dieser Scene, bis in den Wortstreit 
Gloster's mit der Königin und Rivers, ist nur wenig gekürzt. Bei 
dem Hinzutreten Margarethen^ habe ich zunächst die Reden ge- 
strichen, welche Letztere zwischen die heftigen Anklagen Gloster's 
hineinwirft, während sie sich, von den Anwesenden unbemerkt, im 
Hintergrunde hält. Eine drastische Mimik ist hier viel wirksamer 
als jene Einreden, die nur den raschen Fluss der Rede Gloster's 
unterbrechen und die Illusion, dass Margarethe unbemerkt Zuhörerin 
sei , doch nicht aufkommen lassen. Will man jene Einreden bei- 
behalten, so müssen sie (diess hat auch wohl Shakespeare so ge- 
wollt) wirklich „hineingeredet" werden; Gloster's leidenschaftlich 
gefärbte Rede niuss jedenfalls ihren ungestörten Fortgang nehmen, 
wenn ihre Wirkung nicht vollständig aufgehoben werden soll. Die 
darauf folgende Verwünschungsscene , die den Eindruck des Ent- 
setzens, des Peinlichen in Mienen und Haltung der Anwesenden 
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unausgesetzt aufs mannigfaltigste abspiegeln muss, ist ziemlich 
wenig gekürzt, in der Voraussetzung, dass die schwierige, ausser- 
ordentliche Mittel erfordernde Rolle der Margarethe gut zu besetzen 
ist. Wo dies nicht der Fall, kurze man allerdings die Rolle der 
Margarethe und somit die ganze VerwUnschungsscene bedeutend 
stärker als ich es gethan, da hier das Erhabene zu leicht in's 
Lächerliche umschlägt. Die Margarethen -Rolle ganz wegfallen zu 
lassen, wie es auf der englischen Bühne nach der dort allgemein 
gangbaren Cibber'schcn Bearbeitung geschieht, halte ich für voll- 
ständig unzulässig. Dass am Schluss der Scene,' die in meiner 
Bearbeitung den Akt schliesst, die kurze Unterredung Gloster's mit 
den Mördern wegbleibt, ward bereits oben motivirt. 

Akt II. 

Scene 1. (Schlegel A. I. Sc. 4) In der Traumerzählung des 
Clarence und der Unterredung mit Brakenbury sind nur wenige 
Verse gestrichen oder geändert, ebensowenig in der Unterredung, 
die die Mörder mit einander halten. Ihr Gespräch mit Clarence 
bedurfte dagegen stärkerer Kürzungen, namentlich in den Stellen, 
die sich weitläuftig auf seine in Heinrich VI. erwähnten, jedoch 
dort wenig hervortretenden Thaten und Vergehen beziehen. Wenn 
man diese Scene und den Galgenhumor der Mörder überhaupt ein- 
mal in dem Stück zulässt, so müssen die Charactere der Letzteren 
auch zur vollen Entwickelung gelangen können; will man sie, wie 
z. B. in der bisherigen Berliner Bearbeitung, auf wenige Worte zu- 
sammenstreichen , so bliebe lieber die Scene (wie in England un- 
verständigerweise mit der Clarence-Rolle überhaupt geschieht) ganz 
weg, was ich jedoch für eine Versündigung gegen Shakespeare 
halten würde. 

Scene 2. (Schlegel A. II. Sc. 1) In dieser Scene ist wenig ge- 
strichen, bis auf die Fürbitte des hinzudringeuden Stanley, ein In- 
termezzo, das nur störend wirken kann. Auf eine vollendete Dar- 
stellung dieser Scene lege ich grosses Gewicht; wenn sie bisher 
meist konventionell abgespielt wurde und ziemlich unbeachtet vor- 
überging, so liegt dies an unrichtiger Auffassung ihrer Bedeutung 
im Drama. Zunächst muss mit grosser Feinheit das Gezwungene, 
Konventionelle in der durch König Eduard veranstalteten Versöh- 
nungsscene hervortreten; jeder Einzelne sucht sich dem König wie 
dem Gegner gegenüber, den Anschein der Aufrichtigkeit zu geben, 
während das Frostige im Ton der Reden, sowie ein feines Mienen- 
spiel dem Zuschauer die Fortdauer des innern Hasses und Wider- 
strebens kund geben müssen. Nur der König und die Königin 
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glauben voll und warm, eine wirkliche Versöhnung erzielt zu haben; 
desto furchtbarer ihr Erschrecken, als der hinzutretende Gloster den 
Tod des Clarence meldet, dessen Leben die Königin eben als Pfand 
der Versöhnung erbitten wollte (Essay S. 73). Diese Nachricht 
muss gleichsam wie ein Donnerschlag" in die Versammlung fallen; 
das Erschrecken der Anwesenden muss so intensiv sein , dass es 
im Gleichgewicht steht mit dem furchtbaren Eindruck den die un- 
mittelbar vorhergegangene, breit ausgeführte Ermordungsscene des 
Clarence zurückgelassen hat. Der Schreck muss, demnächst bei 
allen Anwesenden, insbesondere bei der Königin, unmittelbar in 
die Sorge für das Leben des kranken Monarchen übergehen, wel- 
cher sich unter dem Eindruck der fürchterlichen Nachricht so auf- 
regt, dass er am Schluss seiner in steigender Erregung gesproche- 
nen Rede besinnungslos zusammenbricht. 

Scene 3. (Schlegel Sc. 2) Bis auf die allzu langathmigen 
Klagelieder der Elisabeth, der Kinder des Clarence und der alten 
Herzogin York, sind in dieser Scene nur einzelne Verse gestrichen. 
Die beiden Kinder (die auf der englischen Bühne wegfallen) habe 
ich in Uebereiustimmung mit Dingelstedt beibehalten; in diesem 
Gemälde, welches fast nur die Schattenseiten der Menschen ab- 
spiegelt, dürfen keine Lichtpunkte, wie sie in der Vorführung un- 
schuldiger Kinder liegen, ausgelöscht werden. 

Akt III. 

Scene 1. (Schlegel A. II. Sc. 3) Diese den Akt sehr effectvoll 
eröffnende Scene (am Schluss, wo sie im Original steht, würde sie 
weit weniger wirken) habe ich vollständig beibehalten, wiewohl sie 
sonst in den meisten Bearbeitungen fehlt. Dieselbe muss als histo- 
risches Situationsbild aufgefasst und zu einer Volksscene erweitert 
werden, in der die drei Burger die Sprecher machen, während eine 
erregte Menge sich theils um sie schaart, theils mimisch ihre eige- 
nen Gedanken austauscht '). Die Scene ist unverändert geblieben; 
nur die Mittheilung über die Gefangennahme von Rivers, Grey und 
Vaughan wurde aus der im Original folgenden Scene (bei Schlegel 
die 4.) hier kurz eingeschaltet, letztere aber im Uebrigen ganz ge- 
strichen, da sie im Verhaltniss zu ihrer Länge nicht Interesse ge- 
nug bietet, auch die durch den Inhalt der Scene motivirte Flucht 
der Königin in die Freistatt Westminster ohne alle Folgen für die 
fortschreitende Handlung bleibt, ja ihrer später gar nicht einmal 

*) Dingelstedt folgt derselben Auffassung, erweitert nur die Scene durch 
Zusätze starker, als ich für nöthig und zulässig hielt 
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mehr Erwähnung geschieht. Glaubt man jedoch der Zeit weniger 
Rücksicht tragen zu müssen, so behalte man diese Scene bei. 

Scene 2. (Schlegel A. III. Sc. 1) Bis auf die Weglassung des 
nichtssagenden Empfangs durch den Lord Mayor, und die Unter- 
handlungen wegen Entführuug des kleinen York aus der Freistatt 
Westminster, ist diese Scene unverändert geblieben. Dagegen sind 
die Schlcgel'sche 2. und 3. Scene ganz gestrichen, wiewohl ich die 
Einwendungen, die sich gegen das Streichen der 2. Scene erheben 
lassen, nicht unterschätze. Bei ihrer Beseitigung (sie ist der Cha- 
rakteristik und dem Schicksale des unvorsichtigen Hastings gewid- 
met) leitete mich die Rücksicht, dass Hastings doch auf der Bühne 
nicht zu bedeutender Wirkung gelangen kann, und es gerathener 
erscheinen möchte, einzelne Rollen oder Scenen, auch wenn sie nicht 
zu den untergeordneten gehören, stärker zu kürzen, eventuell ganz 
zu streichen, um dafür diejenigen Charaktere zur vollen Geltung 
kommen zu lassen, die das Stück hauptsächlich tragen. — Die 
Streichung der 3. Scene betreffend, so treten die Persönlichkeiten 
von Rivers, Vaughan und Grey nicht genug hervor, um ihren letz- 
ten Worten vor der Hinrichtung besonderes Interesse zu verleihen; 
diese Streichung unterliegt jedenfalls weit geringerem Bedenken 
als die der 2. Scene, die eventuell beizubehalten wäre, falls die 
Rücksicht auf die Zeit es gestattet. 

Scene 3. (Schlegel Sc. 4) Die Rathsscene in Baynard-Castle 
blieb, von einigen KürzuDgen abgesehen, unverändert. Dagegen 
ist die Schlegel'sche 5. Scene (die Comödie mit dem Lord-Mayor, 
um Hastings Tod zu rechtfertigen) ganz gestrichen und deren für 
den Fortgang wesentlicher Inhalt iii einen, die folgende Scene ein- 
leitenden Monolog Gloster's zusammen gezogen. Auch die 0. Scene 
(Monolog des Kanzellisten) ist gestrichen, da sie zu wenig Interesse 
bietet. 

Scene 4. (Schlegel Sc. 7) Diese letzte grosse Heuchlerscene 
in Baynard-Castle ist nur wenig gekürzt, mit besonderer Rücksicht 
auf die vorhergegangene Streichung der gleichartigen Scene mit 
dem Lord-Mayor. 

Akt IV. 

Scene 1. Diese Scene vor dem Tower habe ich, einige Kür- 
zungen abgerechnet, vollständig beibehalten und lege hierauf, wie- 
wohl sie meines Wissens in allen sonstigen Bearbeitungen (auch 
bei Dingclstedt) weggelassen wird, den allereutschiedensten 
Werth. Zunächst halte ich es für ästhetisch geboten, Anna, wie 
hier geschieht, nochmals auftreten zu lassen, um durch den 
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Anblick ihrer tiefen Reue das peinliche Bild zu verwischen, wel- 
ches die Werbescene des I. Aktes im Hörer zurücklassen musste; 
wo so viel Krasses zusammengehäuft war, dürfen die Momente der 
Versöhnung nicht weggewischt werden. Die Scene verdankt un- 
streitig diesen Rücksichten ihren Ursprung und bekundet gerade 
aufs glänzendste Shakespeare's feines Gefühl. Nächst der Rück- 
sicht auf den Abschluss des Anna-Charakters heischt aber 
die Charakteristik der Elisabeth unbedingt die Beibehaltung 
der Scene; ehe sie in die grosse Versuchung der Werbescene ein- 
tritt, soll der Zuhörer, nach Shakespeare's Intention, einen Blick 
in die ganze Tiefe ihrer den Ehrgeiz, wie jede andere Regung 
überstrahlenden Mutterliebe gewinnen. Ueberdies halte ich die 
Schlussworte , die Anrede Elisabeth's an den Tower, wenn durch 
eine tüchtige Künstlerin gesprochen, für eine der schönsten und 
zugleich wirkungsvollsten Stellen des Stücks; ihre konsequente 
Weglassung durch die Bearbeiter ist wohl nur dadurch zu erklären, 
dass man, in falscher Auffassung des Charakters der Elisabeth, 
diese Rolle zu einer blossen Repräsentationsrolle zusammengestrichen 
hatte, die man als solche untergeordneten Kräften Übertrug, für 
welche dann wieder so gewichtige Worte wie jene Apostrophe an 
den Tower eine zu schwierige Aufgabe bildeten, folglich gestrichen 
wurden. Man fasse Uberhaupt in's Auge, wie tief meine abwei- 
chende Auffassung des Elisabeth -Charakters in die theatralische 
Vorführung dieses Stückes eingreift. 

Scene 2. In dieser Scene ist nur wenig gekürzt. Dass Richard 
hier persönlich den Tyrrel wählt und rufen lässt, anstatt erst einen 
Edelknaben nach einem passenden Mörder zu befragen, ist, neben 
der Kürzung, zugleich eine sehr einleuchtende Verbesserung, die 
auch Dingelstedt vorgenommen hat. 

Scene 3 ist nur sehr wenig gekürzt, sonst unverändert ge- 
blieben. 

Scene 4. Aus ähnlichen Gründen, wie schon A. I. Sc. 3 ent- 
wickelt, sind hier die Einreden Margarethen's bis zu dem Punkt, 
wo sie hervortritt, gestrichen; eventuell müssen sie als wirkliche 
Einreden vorgetragen werden. Die darauf folgende Scene des 
Mutterfluchs ist nicht gekürzt, wohl aber die sich anschliessende 
Werbescene zwischen Richard und Elisabeth, deren Bei- 
behaltung und richtige Durchführung im Uebrigen eine der hervor- 
springendsten Abweichungen gegenwärtiger Bearbeitung bildet. Bei 
Dingelstedt, dem einzigen Bearbeiter, der sie überhaupt bringt, er- 
scheint sie übermässig gekürzt und verläuft, durch seine abweichende 
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Auffassung des Elisabeth- Charakters bedingt, gleichsam resultatlos. 
Bei dieser Auffassung lasse man sie lieber ganz weg, wie diess 
überhaupt nach der bisher gangbaren Ansicht, dass Richard die 
Elisabeth wie früher die Anna besiege, ganz motivirt war. In die- 
ser Auffassung, die Mutter dem Mörder der Söhne ihre Tochter 
verkaufend, müsste die Scene mehr als widerwärtig wirken. Wie 
ich dagegen in dem Essay (S. Ol fF.) weitläufig erörtert, geht Eli- 
sabeth, Richard durch verstellte Nachgiebigkeit täuschend, als 
Siegerin aus diesem dialektischen Zweikampf hervor. ') Da also, 
meiner Auffassung nach, Richards Werbung bei Elisabeth erfolg- 
los bleibt, so waren Kürzungen des Uberaus langen Gesprächs weit 
eher erlaubt als in der Anna -Scene, in der eine Umstimmung in 
die entgegengesetzten Extreme des Gefühls stattfindet, deren ohne- 
dies rapider Verlauf durch Kürzungen nicht noch mehr beschleunigt 
werden darf. 

Der Schluss der überaus langen Scene, das allmähliche Ein- 



') Ich darf bei dieser Gelegenheit mit grosser Genugthuung konstatireu, 
dass meine Auffassung des Elisabeth-Charakters die allgemeinste Zustimmung 
der Shakespeare-Kenner zu finden scheint; ich erwähne darunter (ausser den 
bereits im E*$ay namhaft gemachten) den Freiherrn v. Friesen und Kreyssig, 
welche bisher, und zwar Letzterer auFs entschiedenste, Anhänger der herge- 
brachten Ansicht von Elisabeth* * Niederlage waren. — Dagegen bedaure ich 
sehr, dass Kuno Fischer in seiner neuesten geistreichen Schrift: „Shake- 
speare's Charakterentwickelung Richard's III." in dieser Frage nicht zu glei- 
chen Resultaten gekommen ist. Fischer steht zwar auch, wie Gervinus und 
Dingelstedt, nicht vollständig auf dem Boden der hergebrachten Anschauung. 
Allein, ihm zufolge, ist die Drohung Richard's für Elisabeth doch immer eine 
„wirkliche Versuchung," nicht, wie meine Ansicht ist, dio Veranlassung, die 
Maske der Nachgiebigkeit vorzunehmen- Fischer nimmt an, sie wolle nur 
Richard hinhalten; sie hoffe allerdings auf Richmond's Sieg, allein wenn Ri- 
chard siegte und sie nun zwischen ihm als Gatten oder Morder der Tochter 
zu wählen hätte, so dürfe man aus ihrem Charakter überzeugt sein, dass sie 
den Gatten vorziehen würde. Ich folgere daraus das Gegcutheil, finde über- 
haupt, vom moralischen wie ästhetischen Standpunkt, keinen Unterschied zwi- 
schen einer Mutter, die sich durch Drohungen bewegen lässt, ihre Tochter 
an den Mörder ihrer Söhne wirklich zu verschachern, und einer solchen, die 
diess erst nach Eintritt günstiger Chancen des Letzteren zu thun im Stande 
sein würde. Uebrigens kann ein Streit, was Elisabeth gcthan haben „würde," 
wenn die Sachlage eine andere gewesen oder geworden wäre, zu nichts füh- 
ren; die Antwort auf diese Frage könnte nur Shakespeare selbst ertheilen. 
— Im Allgemeinen wiederhole ich meine im Eisay ausgesprochene Ansicht, 
dass Shakespeare unmöglich beabsichtigt haben kann, eine so bedeutsame 
Scene anders als mit einem ganz positiven Resultat abzuschliessen; Sieg oder 
Niederlage der Elisabeth, das ist hier die einzige Alternative. 



Digitized by Google 



— 14 — 

treffen von abwechselnd traurigen und frohen Botschaften ist, bis 
auf die Beseitigung des vierten Boten, beinahe unverkürzt und un- 
verändert geblieben. 

Die bei Schlegel anschliessende letzte (5.) Sccne des Akts, die 
Unterredung Stanley' s mit Urswiek ist gestrichen ; das wesentlichste 
daraus, dass nämlich Elisabeth ihre Tochter dem Richmond zusagt, 
wird in dem folgenden Akt von Stanley persönlich dem Letzteren 
initgetheilt. 

Akt V. 

Scene 1. (Schlegel Sc. 2 und Theil der Sc. 3). Die erste Scene 
des Originals, Buckingham's Gang zur Hinrichtung, ist gestrichen. 

Aus scenischen Gründen, um die allzuhäufigen Verwandlungen 
zu vermeiden, welche hier bei treuer Anlehnung an Shakespeare's 
Text unvermeidlich wären, ist hier das dreimalige Auftreten Rich- 
mond's (2. und Theil der 3. Sc. nach Schlegel) in ein einziges zu- 
sammengezogen. 

Scene 2. (Theil der Scene 3 bei Schlegel). Das gleiche gilt 
hinsichtlich der parallel gehenden Richard-Scenen, die im Original 
zweimal durch das Wiederauftreten Richmond's unterbrochen wer- 
den, hier aber in eine vereinigt sind, die mit der auf die Geister- 
erscheinungen folgenden Unterredung Richard's mit Catesby schliesst. 
Nur wenige Zeilen sind gekürzt oder geändert, bis auf die Reden 
der Geister an Richard und Richmond, welche ich vollständig ge- 
strichen habe. Die Gründe für diese von der bisherigen Uebung 
vollständig abweichende Neuerung (bei der ich mir allerdings das 
Gewicht der Gegengründe nicht verhehle) sind keineswegs sceni- 
scher, sondern lediglich ästhetischer Natur. Die scenischen Schwie- 
rigkeiten haben Dingelstedt und Laube in so genialer Weise be- 
seitigt, dass sie keinen Anstoss mehr bieten. Allein dennoch habe 
ich bei der Dingelstedtschen, wie bei all den vielen vorzüglichen 
Vorstellungen dieses Stücks, denen ich je auf der deutschen und 
englischen Bühne beiwohnte, stets gefunden, dass die Darstellung 
nicht packt, dass die monotonen Reden der Geister niemals den 
beabsichtigten Eindruck des Erschütternden, Grauenvollen auch nur 
im Entferntesten hervorbringen, ja dass sie, selbst wenn man die 
Zahl der redenden Geister, (bei Shakespeare 11) bedeutend redu- 
cirt (z. B. bei Laube bis auf 3) oder, wie es auf der englischen 
Bühne geschieht, die Anreden an Richmond ganz streicht (bloss 
die an Richard beibehält), im Grossen und Ganzen langweilen. 
Der tiefere Grund, dass die scenische Darstellung es hierin zu 
keiner Wirkung auf den Zuschauer bringen kann, liegt meiner 
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Ansicht nach darin, dass die Reden Überhaupt hier unangemessen, 
unnatürlich sind. Die redenden Geister sind hier nicht, wie z. B. 
im Hamlet, Revenants, die körperlich ihr Grab verlassen haben 
und zeitweise in die Reihe der redenden und handelnden Personen 
mit eintreten, sondern es sind Traumbilder, Visionen, deren Reden 
jedoch der ganzen Scene den Charakter des Traumhaften, Visio- 
nären nehmen, sie zu realistisch färben. Traumbilder erscheinen 
zu lassen, ist nicht anstössig, kann sogar heute noch höchst wir- 
kungsvoll sein, z. B. die Vision in Egmont. Die Traumbilder aber 
reden zu hören, vernichtet unrettbar die Illusion. Zu Shakespeare's 
Zeiten, wo der Glaube an Geister und Gespenster noch im Volke 
lebte, auch das ästhetische Gefühl weniger ausgebildet war, mochte 
dies keinen Anstoss erregen, ja sogar den Absichten des Dichters 
entsprechend wirken. Lässt man aber einmal den Satz zu, dass 
die Bearbeitung älterer Stücke alles auszumerzen berechtigt, ja 
verpflichtet ist, wofür uns die naive Anschauungsweise der damali- 
gen Zeit, auf die es berechnet war, so vollständig abhanden ge- 
kommen ist, dass selbst die Phantasie sich nicht mehr in jene Si- 
tuation hineinzuzwingen und einen annähernd gleichen Eindruck in 
uns zu erregen vermag, so ist die Streichung dieser Geisterreden 
gewiss in erster Linie gerechtfertigt. Deren Ersetzung durch blosse 
Geistererscheinungen (siehe weiter unten), wird die klare Auffassung 
der Situation durchaus nicht beeinträchtigen, überdies den pein- 
lichen Anblick des sich ruhelos auf dem Ruhebett herumwerfenden 
Richard wesentlich abkürzen. Wo möglich sollte eine passende 
musikalische Begleitung den Eindruck der Vision vervollständigen 
helfen, wozu auch Dingelstedt räth. 

. Scene 3. (Theil der 3. Scene bei Schlegel). Die Anordnung, 
dass die vorhergehende Scene in Richards Zelt spielte, dass also 
die alte, für unser Gefühl lächerliche Einrichtung beseitigt ist, wo- 
nach die Zelte Richards und Richmond's bloss durch Versatzstücke 
getrennt, gleichzeitig auf der Bühne aufgeschlagen wurden, bedingt 
hier eine Umwandlung und eine neue Scene, in der Richmond von 
seinem Traum erzählt und die Truppen vor der Schlacht anredet. 
Nur wenige Worte sind hierin geändert, 

Scene 4. (Schluss der 3. Scene und Scene 4 bei Schlegel). Es 
folgt, als Parallelscenc der vorhergehenden, das Wiederauftreten 
Richard's und dessen Anrede an die Truppen, worin gleichfalls nur 
sehr wenig geändert und gekürzt ist. 

Der Schluss, die Scene auf dem Schlachtfeld von Bosworth, 
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ist gleichfalls, bis auf einige Kürzungen in der Sclilussrede Rich- 
inond's unverändert geblieben. 

Aus dieser Erörterung ergiebt sich, dass die vorgenommenen 
Aenderungen des Textes sich vorwiegend auf Kürzungen, die jedoch 
durchaus nicht nach Herkommen, sondern ganz selbstständig be- 
messen sind, erstrecken, dass ferner mehrere Scenen, von denen 
ich die höchste Wirkung erwarte, namentlich die Scene vor dem 
Tower (Akt IV. Sc. 1 der Bearbeitung) und die grosse Werbescene 
zwischen Richard und Elisabeth, beibehalten sind, die bisher stets 
weggelassen wurden. Es ergiebt sich weiter, dass die eigenen Zu- 
thaten behufs Ausfüllung von Kürzungen, oder behufs historischer 
Erläuterung, das äusserst Maass einhalten und dass endlich auch 
die des formalen oder materiellen Verständnisses, sowie des Wohl- 
klangs halber vorgenommenen Aenderungen des Schlegel'schen 
Textes, oder die Umänderungen in der scenischen Folge, nirgendwo 
in die Handlung des Stücks, die Charakteristik der Personen oder 
das Colorit der Sprache irgend wesentlich eingreifen. Ueberall 
herrscht nur die Tendenz, des Dichters eigne Intentionen 
zum klarsten Ausdruck gelangen zu lassen, nicht ihn zu 
verändern oder zu verbessern. Die in dem Essay niederge- 
legten Grundsätze sind mir hierzu so durchführbar als ausreichend 
erschienen. 

Hinsichtlich der Auffassung der Charaktere, auf die sich 
gegenwärtige Bearbeitung gründet, beziehe ich mich auf den Inhalt 
des mehrerwähnteu Essays welches zugleich die Stellung präcisirt, 
die jeder einzelnen Person in der Gesammtaction zukommt. Es 
mögen daher hier nur einige Bemerkungen über die Unterschiede 
Platz finden, welche sich hiernach gegen die bisherige traditionelle 
Auffassung der Situationen und Charaktere herausstellen und die 
theilweise allerdings sehr wesentlicher Natur sind. 

Bezüglich der Richard-Rolle, die vornehmlich durch Rötscher's 
Charakteristik, wie durch die Meisterleistungen unserer grössten 
Mimen einen typischen Charakter auf der deutschen Bühne erhalten 
hat, rathe ich zu keinen eingreifenden Aenderungen der Dar- 
stellung, sondern empfehle nur der Beachtung des darstellenden 
Künstlers, was S. 13G ff. des Essays Uber die Milderung der Häss- 
lichkeit in der äussern Erscheinung und insbesondere über die 
Gesichtszüge, die Stimme und das Alter (etwa 30 Jahre) gesagt 
ist. Vor allem lasse er den Unterschied zwischen dem Spiel des 
Heuchlers (Akte I., II. u. III.) und des Tyrannen (Akte IV. u. V.) 
in Miene, Stimme, Haltung u. s. w. prägnant hervortreten. Bei maass- 
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vollem Spiel in der ersten Phase wird sich auch die steigende 
Leidenschaftlichkeit und innere Zersetzung der zweiten Phase durch- 
führen lassen, ohne die Kräfte des Darstellers Uber Gebühr zu er- 
schöpfen. Die kleinen, theils im Stücke selbst, theils in der Ho- 
linshed'schen Chronik erwähnten Züge, dass er sich beim Aerger 
in die Unterlippe zu beissen pflegte, auch in lebhalten Unterredun- 
gen den Dolch häufig in der Scheide lockerte und wieder zurück- 
stiess, können in der Darstellung maassvoll benutzt werden. 

Man wird übrigens finden, dass meine Bearbeitung die Her- 
stellung einer mehr harmonischen Totalwirkung des Stücks durch- 
aus nicht im Kürzen oder Zurückdrängen der Richard -Rolle sucht 
(die bisher von den meisten Kritikern als die allein bedeutungs- 
und wirkungsvolle des Stücks angesehen ward und lediglich auf 
deren virtuose Besetzung, höchstens noch auf die der Anna Werth 
legen Hess), sondern in dem Hervorheben aller Lichtpunkte zur 
Aufhellung des düsteru Gemäldes, namentlich aber in dem Heben 
der mit- und gegenspielenden Personen, deren Bedeutung 
bisher vielfach verkannt oder unterschätzt wurde. Hierhin gehört 
in erster Linie die Rolle der Königin Elisabeth. Das Essay 
(S. \)l — 127) weist ausführlich nach, wie die bisherige Auffassung 
dieses Charaktere und seiner Bedeutung im Stück eine vollständig 
verkehrte war. In Folge dessen ward die Rolle bis zur Unkennt- 
lichkeit zusammen gestrichen (nach der bisherigen Auffassung ihres 
Charakters war dies auch vollkommen gerechtfertigt) und da in 
dieser Kürze und Unbedeutendheit deren Ucbernahme keiner Künst- 
lerin von Rang zugemuthet werden konnte, so fiel sie in der Regel 
als blosse Repräsentationsrolle untergeordneten Kräften anbeim. 
Bei der gegenwärtigen Bearbeitung muss sich die Rolle, wenn sie 
in guten Händen ist, als die bedeutendste und wirkungsvoll- 
ste nach Richard ausweisen; sie muss dein Letztern das haupt- 
sächlichste Gegengewicht halten; in ihr muss der Schwerpunkt des 
Gegenspiels gegen Richard liegen. Selbst die Anna-Rolle, so schwie- 
rig sie darzustellen ist und so drastisch die Wcrbescenc wirkt, 
muss bei dieser Bearbeitung mehr in den Hintergrund treten, vor- 
ausgesetzt, dass die Elisabeth- Rolle einer gleich befähigten Künst- 
lerin anvertraut ist. Letztere Rolle ist nicht bloss von mehr als 
dreifachem Umfang, sondern sie hat ausser der grossen Werbescene 
des IV. Akts, die, in ihrer Auffassung als Antithese, der Anna-Scene 
des I. Aktes ebeubürtig gegenübersteht, noch verschiedene höchst 
wirkungsvolle und, eine vollendete Darstellung vorausgesetzt, auch 

2 
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höchst dankbare Momente. Dahin rechne ich insbesondere auch 
die Versöhnungsscene (Akt II. Sc. 2), wo der Ausruf: 

Allmächt'ger Himmel, welche Welt ist dies! 

und die darauf folgende tödtliche Angst um den sich durch Auf- 
regung aufreibenden König die tiefste Wirkung hervorbringen müssen. 
Ich rechne ferner dahin den in diese Bearbeitung zum erstenmal 
aufgenommenen Abschied vom Tower (Akt IV. Sc. 1) und endlich 
den Schluss der erwähnten Werbescene (Akt IV. Sc. 4). Diese neue 
Auffassung des Elisabeth-Charakters wird allein hinrei- 
chen, einer Aufführung nach meiner Bearbeitung ein vom 
Hergebrachten ganz abweichendes Gepräge zu geben. Dass 
ich die Elisabeth nicht, wie Dingelstcdt, als Coquctte auffasse, son- 
dern gerade gegentheilig als Muster ächter, maassvollcr Weiblich- 
keit, als Typus der Gatten- und Mutterliebe, sei hier nur kurz er- 
wähnt; das Nähere hierüber im „Essay". 

Nächst der Elisabeth muss als ferneres Gegengewicht gegen 
Richard, die Buckingham-Rolle gehoben und einem tüchtigen 
Charakterdarsteller anvertraut werden. In dem „Essay" (S. 75—79) 
ist dies ausführlicher erörtert. Von Wichtigkeit ist es hierbei, die 
Bedeutung Buckingham's auch äusserlich mehr hervortreten zu 
lassen, als dies bisher geschieht. Buckingham ist, wie Richard, 
königlicher Prinz, der sogar Ansprüche auf die Thronfolge (er 
stammte mütterlicherseits von Johann v. Gaunt) hegte. Er war der 
Führer des alten Adels, der Partei der Königiu gegenüber. Richard 
ging mit ihm einen förmlichen „Handel" ein (A. II. Sc. 3), wonach 
ihm die Krone, Buckingham die nächste Stellung am Thron zufallen 
sollte. Buckingham steht zu Richard also vollkommen anders wie 
die übrigen Edelleute von seiner Partei; er ist gleichsam sein 
Compagnon, die übrigen seine Werkzeuge. Buckingham ist Richard 
gegenüber vertraulich, wie mit Gleich- oder nur wenig höher Ge- 
stellten, den Uebrigen gegenüber von aristokratischer Haltung. In 
dem II. und III. Akte Ubcrlässt ihm sogar Richard scheinbar die 
ganze Führung der Intrigue; der eitle, frivole Buckingham glaubt 
„zu schieben", obgleich er stets von Richard „geschoben wird". 
Die ganze Umgebung muss Buckingham, nächst Richard, äusserlich 
besondere Ehrerbietung bezeugen, auch Buckingham's Kleidung weit 
prächtiger, wie die der Übrigen Edelleute sein, und die Abzeichen 
der königlichen Abstammung dürfen nicht fehlen. So äusserlich 
unterstützt wird die Buckingham-Rolle eine ganz andere Bedeutung 
gewinnen als bisher. 
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Ueber die Anna-Rolle (Essay S.57— 59) wüsste ich keine 
weiteren Bemerkungen zu machen, da uusre grossen Künstlerinnen 
dieselbe richtig aufzufassen wissen. Zu beachten bleibt stets, dass 
Anna das Vorspiel ihrer Hingabe an Richard nicht Uberschreiten 
darf; die vorgenommene Aenderung in der Ringscene (Essay S. G5) 
wonach sie den Ring nicht ausdrücklich annimmt, sondern Richard 
ihr denselben ansteckt, wird jene Haltung erleichtern. Auch wird 
der peinliche Eindruck von Annas Niederlage wesentlich gemildert, 
wenn die Künstlerin gegen Ende der Scene insbesondere beim 
Abgang mimisch andeutet, dass sie gleichsam unter dem Einfluss / 
eines bösen Zaubers, halb unzurechnungsfähig, handelt. Wohlthuend 
wird ferner die in Uebereinstimmung mit dem Original vorgenom- 
mene Erweiterung der Rolle wirken, wonach Anna, statt nach der 
grossen Werbescene spurlos zu verschwinden, später nochmals auf- 
tritt und uns durch ihr Unglück und ihre Reue versöhnt. Ich halte / 
es für eine Sünde gegen den Dichter dass diese schöne Scene bis- 
her stets gestrichen ward; in England behält man sie bei. 

Sehr grosse Umsicht erfordert die Besetzung der äusserst schwie- 
rigen Margarethen-Rolle, wenn dieselbe zur Geltung kommen 
uud nicht nüchtern oder gar lächerlich wirken soll. Nur eine be- 
deutendere Künstlerin wird dieses am hellen Tage herumwandelnde 
Gespenst aus vergangener Zeit mit der beabsichtigten erschüttern- , , 
den Wirkung wiedergeben können. 

Einen rhetorisch höchst gewandten Darsteller erfordert ferner 
die Cläre nee- Rolle, weun die Traumerzählung ihre furchtbar er- 
schütternde Wirkung nicht verfehlen soll. 

Desgleichen verlangt die Richmond-Rolle, namentlich da sie 
am Schluss des Stücks in deu Vordergrund tritt, einen guten Dar- 
steller von ritterlich schöner Haltung und klangvollem Organ. 

Bei Stanley muss die Schlauheit und Vorsicht, mit welcher 
er sich stets zwischen den streitenden Parteien hindurchwindet, 
unausgesetzt hervortreten. Seinen Gegensatz bildet der vertrauens- 
selige, offene, leichtsinnige Hastings, der treueste Anhänger 
Eduard's IV. und der Rechte seiner Söhne. 

Die beiden Mörder dürfen die komische Färbung ihres 
Zwiegesprächs durchaus nicht outriren. 

Im Uebrigen ergiebt sich die richtige Auffassung der Rollen 
von selber; das Essay enthält überdies für jede Einzelne kurze 
Andeutungen. 

Schliesslich einige Bemerkungen über die Scenirung zur Er- 
gänzung der bezüglichen Bühnenweisungen, die ich der Bearbeitung 
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selbst beigefügt habe und insbesondere zur Begründung der ein- 
zuführenden Abweichungen vom Hergebrachten. Dieselben sind 
durchweg auf Herbeiführung der grössten Einfachheit gerichtet 

Die 1. Scene des Akt I. passt nicht für eine Strasse; ich wähle 
dazu den Hof des Tower, denselben worin später die Empfangs- 
seene Akt III. Sc. 2 und die Abschiedsscene Akt IV. Sc. 1 spielt. 
Im Hintergrunde ein Pförtchcn wodurch Brakenbury und Clarcnce 
(im IV. Akt Brakenbury) abgehen. Wo neue Decorationen zu be- 
schaffen sind, würde sich empfehlen ein treues Bild des alten Tower 
aus der Zeit der Plantagenet's zu geben, was leicht zu beschaffen 
ist; ein Holzschnitt z. B. findet sich meines Wissens in Halliwell's 
grosser Ausgabe der Shakcspeare'chen Werke. 

Auf die Einübung der Comparsen in der Volkssccne Akt III. 
Sc. 1 verwende man grosse Sorgfalt, namentlich dass die Theil- 
nahme und die erregte Bewegung der Masse bis zum Schluss eine 
gleichmässige bleibe. 

Die 4. Scene des Akt III. soll im Hof von Bavnard-Castle (das 
Stadtschloss Richards, wovon ebenfalls Abbildungen bei Halliwcll 
u. A. existiren) spielen und Richard auf einem Balkon zwischen 
zwei Bischöfen erscheinen. Diese Anordnung (welche mit der Ein- 
richtung der Shakespeare'schen Bühne zusammenhing) beengt Ri- 
chard in seinen Gesten, zwingt die beiden Bischöfe unbeweglich, 
wie Pagoden, in dem engen Raum ihm zur Seite zu bleiben, er- 
schwert Buckingham's Spiel und macht überhaupt die ganze Scene 
steif und unbeweglich. Auch Dingelstedt beseitigt deshalb diese 
Anordnung und verlegt den Schauplatz in eine Halle, in deren 
Hintergrund sich FlUgclthürcn befinden, die in die Schlosskapelle 
blicken lassen, an deren Altar Richard zwischen den zwei Geist- 
lichen sichtbar wird, nachdem Catesby die Flügelthüren geöffnet 
hat. Ich befürworte eine ähnliche Einrichtung, jedoch mit Weg- 
lassung der Kapelle und des Altars, so dass Richard, nachdem ein 
Vorhang zur Seite geschoben, sichtbar wird, wie er im erhöhten 
Hintergründe (allenfalls einem Säulengang) zwischen den zwei 
Geistlichen langsam im Gespräche dahin wandelt. Richard tritt, 
als Buckingham ihn anredet, mit den Bischöfen in die Thür; später 
steigt er zu der Deputation hinab, sich bei den Geistlichen mit 
einer Ilandbewcgung, oder durch einige geflüsterte Worte entschul- 
digend, worauf sich dieselben in den Hintergrund zurückziehen und 
sich ihm erst zum Schluss (nachdem Richard und Buckingham mi- 
misch ihre Befriedigung Über das gelungene Possenspiel ausgedrückt) 
wieder anschliessen. 
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In der 2. Scene des Akt III. rathe ich von der bisherigen 
(auch von Dingelstedt adoptirten) Einrichtung abzugehen, wonach 
die Scene im königlichen Thronsaal spielt und Richard im Krönungs- 
ornat auf dem Thron sitzend dargestellt wird. Diese Anordnung 
verursacht, wenn sie würdig und historisch treu vorgeführt werden 
soll, ein kostspieliges, mühsames Schaugepränge, welches, da die 
Krönungsceremonic bereits beendigt ist, und Richard gleich mit der 
ersten Anrede alle Anwesenden verabschiedet, durchaus keiner 
fernem Handlung als Folie dient. Es erscheint aber nicht bloss 
überflüssig, sondern sogar störend, indem die unmittelbar fortschrei- 
tende Handlung (die Unterredungen mit Buckingham, Tyrrcl, Stanley) 
nicht bloss die auf der Bühne schwierig auszuführende Ablegung 
des Krönungsornats und dessen Ersetzung durch eine einfachere 
Tracht nöthig macht, sondern auch die Natur der folgenden Unter- 
redungen mit Buckingham und Tyrrel mit der Lokalität des Thron- 
saals, mit dem Verbleiben des Hofstaats im Hintergrunde und Uber- 
haupt mit dem unmittelbaren Anschluss an die Krönungsfeierlichkeit 
im schroffsten Widerspruch stehen. Ich rathe aus diesen Gründen 
die Scene nicht in den Thronsaal zu verlegen und mit dem Schluss 
des Krönungs-Aktes zu eröffnen, sondern Richard als von der Krö- 
nung in seine Privatgemäeher zurückkehrend darzustellen, in prach- 
tiger Kleidung und mit der Krone auf dein Haupt, jedoch nicht 
mehr im eigentlichen Krönungsornat; er wird begleitet von den 
Vornehmsten seines Hofes, die er gleich nach dem Eintritt verab- 
schiedet, da die folgenden Unterredungen selbst im Hintergrunde 
keine Zeugen dulden. Die Montirung des Stücks wird hierdurch 
sehr vereinfacht und die Illusion nicht wie bei der bisherigen Ein- 
richtung gestört. 

Geradezu widersinnig wird aber die herkömmliche Anordnung, 
wenn man auch den Monolog des zurückkehrenden Tyrrel Uber 
den ausgeführten Mord und die folgenden Unterredungen Richarde 
mit ihm und Catesby ohne räumliche oder zeitliche Unterbrechung 
in dem Thronsaal abspielen lässt. Also in derselben Scene giebt 
Richard den Auftrag zum Mord und empfängt die Nachricht, dass 
er bereits ausgeführt worden, fallt Buckingham ab und meldet 
Catesby, dass er bereits gegen Richard in's Feld rücke! Diese 
Anordnung ist Unsinn. Nachdem Buckingham mit dem Entschluss 
von Richard abzufallen abgegangen ist, also vor Tyrrel's Monolog, 
muss nothwendig eine Verwandlung des Schauplatzes eintreten, 
wobei das Fallen des Zwischenvorhangs die Illusion unterstützt, als 
sei zwischen der vorigen und dieser Scene einige Zeit verflossen. 
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Im V. Akt ergaben sich die Aenderungen der Scenimng, die 
durch die Zusammenziehung des im Original zu häufig alternirenden 
Auftretens von Riebmond und Richard bedingt werden, von selbst. 
Es bleiben hiernach im ganzen Stück die Arrangirung der Gei- 
sterscenen in Richard's Zelt und allenfalls die Schlacht bei Bos- 
worth als die einzigen übrig, welche besondere Aufmerksamkeit 
in der Scenirung beanspruchen; alles Ucbrige gestaltet sich höchst 
einfach. 

In Betreff der Geistererscheinungen denke ich mir das 
Arrangement folgende rmaassen : 

Die Scene stellt das Innere von Richard's Zelt dar, dem nur 
geringe Tiefe gegeben wird; wo möglich werden auch die Seiten 
und die Decke zeltartig geschlossen. Richard liegt zur linken Seite 
auf dem Ruhebett in etwas schiefer Richtung, das Kopfende nach 
den Zuschauern hin, während das Fussende bis dicht an die hintere 
Zeltwand stösst. Eine erste Vision erscheint, indem allmählig der 
linke Theil der hintern Zeltwand transparent wird, und die Gruppe 
/ der fluchenden Geister der Ermordeten (es sind 11, wovon indess 
auch einige der untergeordneteren fehlen könnten) dicht am Fuss- 
ende von Richard's Bett erscheint. Bezüglich der Gruppirung möchte 
ich rathen, den „heiligen" König Heinrich, mit hoch erhobener 
Rechten gen Himmel zeigend, in der Mitte zu placiren, vor ihm, 
dem Bett zunächst, Anna, das Gesicht halb abgewandt, die rechte 
Hand mit Abscheu gegen Richard ausstreckend. Zu ihren Seiten 
die beiden Prinzen, im Halbkreis um diese vier herum die übrigen 
fluchenden Geister, einige mit der Faust drohend, Abscheu oder 
Zorn in den Mienen, einige ihre Todeswunden gegen Richard ent- 
blössend u. s. w. 

Eine zweite Vision wird bald nach dem plötzlichen Verschwin- 
den der ersten durch die Transparenz des rechten Theils der Zclt- 
wand sichtbar. Rechts ganz in der Tiefe der Bühne, vielleicht 
etwas erhöht wird Richmond in seinem offenen Zelt schlafend, das 
Fussende des Bettes nach dem Zuschauer (also in umgekehrter Lage 
wie Richard) sichtbar. Die Geister gruppiren sich um das Kopfende 
des Bettes, König Heinrich wiederum in der Mitte, die Hand seg- 
nend über das Haupt des Schlafenden ausstreckend (vielleicht einen 
Lorbeerkranz haltend), Anna und die Prinzen zur Seite des Bettes 
knieend und betend, die übrigen Geister mit entsprechender segnen- 
der Haltung um jene geschaart. Da diese Gruppe sich rasch uud 
leicht bilden lässt, so wird nur eine geringe Zeit erforderlich sein, 
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zwischen dem Verschwinden der ersten und dem Sichtbarwerden 
der zweiten Vision. l ) 

Bezüglich der Kleidung so denke ich mir sämmtliche Geister 
in den historischen Kostümen, die sie im Stücke tragen, jedoch in # 
lange, bis auf den Boden reichende weisse oder graue Mäntel ge- 
hüllt. Die Zeichen des erlittenen Mordes (Wunden, Blut u. s. w.) 
müssen möglichst sichtbar sein, und dies in der ersten Vision 
stärker, in der zweiten weniger hervortreten. 

Bezüglich der Beleuchtung, so bleibt in Richards Zelt nur 
eine kleine Nachtlampe zurück; im Ucbrigen werden Bühne uud 
Haus so dunkel als möglich gehalten, so dass man nur noch die 
Umrisse der Figur Richard's, welcher sich bald konvulsivisch um- 
her wälzt, bald auffährt u. s. w. erkennen kann. Die Visionen er- 
scheinen bereits gruppirt. Sic treten ganz allmählig aus dem Dunkel 
hervor, indem das Licht möglichst auf die Gruppe allein konzentrirt 
wird; das Verschwinden (das erstemal durch ein plötzliches Auf- 
fahren Richards im Schlafe, das zweitemal durch sein Erwachen 
markirt) geschieht jedoch ganz plötzlich, da Traumbilder allmählich 
auftauchen, aber beim Auffahren oder Erwachen plötzlich ver- 
schwinden. — Die Dauer jeder Vision muss möglichst kurz be- 
messen werden. Eine vollständige Regungslosigkeit der Figuren, 
wie bei lebenden Bildern, ist durchaus zu vermeiden; leichte Be- 
wegungen, z. ß. der drohend erhobenen Hände, der geballten Fäu- 
ste u. s. w. empfehlen sich durchaus. 

Wie bereits erwähnt ist es sehr zu empfehlen die Traum- und 
Geistcrscene durch eine passende, in möglichster Entfernung hinter 
der Buhne placirte Musik begleiten zu lassen. 

Die letzte Scene des Stücks spielt auf dem Schlachtfeld von 
Bosworth. Man gebe dazu der Bühne die volle Tiefe, scheide 
jedoch den Vordergrund, iu dem die redenden Personen auftreten, 
durch Versatzstücke (Bäume, Gebüsche, Felsen) so von dem Hinter- 



') Statt zweier Visionen Hesse sich auch die Einrichtung treffen, dass 
zuerst Richniond, in seinem Zelt schlafend, sichtbar wird, und dann die Geister 
in Gruppen quer über die Bühne schreiten, Richard, indem sie sein Ruhebett 
passiren, fluchend, Richniond segnend. Oder die Geister können an Richard's 
Lager vorbeischreiten und sich dann um Richmond's Lager gruppireu. Doch 
scheint mir die Erscheinung zweier getrennter Rüder passender und wirkungs- 
voller, auch leichter zu arraugiren. — Erfahrne Regisseure werden überhaupt 
schon aus diesen Andeutuugen das Wirkungsvollste und Schönste zu ent- 
wickeln wissen; ich lege einen eigentlichen Werth nur darauf, dass die Geister / 
bloss mimisch wirken, nicht reden. 
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grund, in dem die Gefechte vor sich gehen, dass man letztere nicht 
bis in's Detail verfolgen kann. Die Schlachtmusik und die Gefechte, 
auf deren Anordnung jede mögliche Mühe verwandt werden muss, 
beginnen bereits einige Zeit ehe Catesby zum letzten Mal auftritt. 
Die Musik ertönt bald näher bald ferner; erst bei den Schlussworten 
Kichmond's schweigt sie ganz. Während dieser Schlussrede ist 
auch der ganze Vordergrund der Bühne mit Truppen erfüllt. Nach 
dem Schlusswort: „Amen" fallen die Hichmond umgebenden Heer- 
führer huldigend auf die Knie und unter jubelndem Zuruf der 
Truppen, Fahnenschwenken, Trompetengeschmetter und kriegeri- 
schem Lärm fallt der Vorhang. 

Bezüglich der CostUme, Farben, Wappen u. s. w. empfehle 
ich um so mehr die vollkommenste historische Treue, als die eng- 
lischen Trachten der 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts sehr malerisch 
sind und sich mit einigen Beschränkungen sehr für die Bühue 
eignen. Das berühmte Werk von Weiss ist meines Wissens jetzt 
bis zu dieser Periode gediehen; ausserdem verweise ich auf 
F. W. Fairholt's Costumc in England, London 1846 und auf Bon- 
nard, Costumes etc. 

Die Architectur und Ornamentik betreffend, so sind der 
Tudorstyl und noch mehr sämmtliche Nüancen des Renaissance- 
stils streng zu vermeiden. Man halte sich an den normannisch- 
romanischen und den englisch -gothischen Styl. ') 



') Aufführuugcn Richardis III. nach vorstehender Bearbeitung werden im 
April auf der Weimar'schen und im Mai auf der Müucheuer Hofbühne statt- 
finden. 
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Heinrich Laubc's ..Burgtheater" ') ist unstreitig eine der be- 
deutendsten Erscheinungen auf dem Gebiete der neuern Theater- 
geschichtc und Theaterkritik. Der Name des Verfassers als drama- 
tischer Schriftsteller, seine eminente Kenntniss des Buhnen wesens, 
die Unabhängigkeit seines Charakters und die Schärfe seines kriti- 
schen Urtheü$ geben dem Werke eine wissenschaftliche und zugleich 
praktische Bedeutung, welche noch lange vorhalten wird, wenn die 
pikanten, in das Wesen unseres deutschen Cavalicr- Intendanten- 
thums neue Einblicke gewährenden Umstände, die seinen Rücktritt 
von der Direktion des Burgtheaters zur Folge hatten, längst auf- 
gehört haben eine besondere Anziehungskraft auf die Leser aus- 
zuüben. 

Ich beabsichtige keine allgemeine Besprechung des interessanten 
Buches; solche sind vielfach von weit kompetenteren Kritikern u. A. 
noch neuerdings von Rudolf Gottschall in den „Blättern für litera- 
rische Unterhaltung" (Jahrgang 1869 No. 10 u. Jl) gegeben worden. 
Meine Absicht ist nur dem deutschen Shakespeare- Publikum einen 
kurzen Auszug dessen zu geben, was ein so bedeutender Dramaturg 
und Leiter des ersten deutschen Schauspielhauses Uber unsern 
Dichter und seine einzelnen Werke vom Standpunkt unsrer 
modernen Buhne äussert und wie er ihm auf den Brettern ge- 



•) Heinrich Laube, das Burgtheater. Ein Beitrag zur deutschen Theater- 
geschichte. Leipzig, 1868- 
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recht geworden ist; bei Gelegenheit werde ich mir erlauben einige 
eigne Bemerkungen daran zu knüpfen. 

Was Laube zunächst historisch über Shakespeare's Erscheinen 
auf dem Hofburgtheater niittheilt, ist zwar im Einzelnen meist schon 
aus Devrient's „Geschichte des deutschen Theaters" und andern 
Schriften bekannt, bringt jedoch auch manche interessante und neue 
Details, z. B. über das erste Auftreten des grossen Schröder, der 
Shakespeare für die deutsche Bühne erobert hat und auch in Wien 
introduzirte. Ausser dem „Lear", worin er zuerst auftrat, waren, 
soweit sich aus dem Werk bestimmt entnehmen lässt, bis zum Be- 
ginn von Laubc's Direction im Jahre 1850 nur noch „Cleopatra", 
„Romeo und Julie", „Heinrich IV.", der „Kaufmann von Venedig", 
„Othello", dann „Cymbcline" und die „lustigen Weiber" auf dem 
Repertoire des Hofburgtbcaters, also im Ganzen acht Dramen, 
während bei Laube's Abgang im Jahre 1807 siebzehn Shakespeare'- 
sche Stücke „alle so fest und bereit, dass jedes in jeder Woche 
gegeben werden konnte" einstudirt waren. Nur auf wenigen deut- 
schen Theatern wird diese Zahl, die einschliesslich des später hin- 
zugekommenen „König Johann" die volle Hälfte der Shakespearc'- 
schen Dramen umfasst, übertroffen, wenn man von gelegentlichen 
einmaligen Aufführungen absieht. 

Im Allgemeinen bezeichnet es Laube als sein Ziel: „ein Re- 
pertoire zu erreichen, welches jeder gebildete Mann vollständig 
nennen könne. Darin sollten enthalten sein: alle Stücke, welche 
von Lessing an Lebenskraft bewährt hatten auf dem deutschen 
Theater, ferner von Shakespeare alle Stücke, welche die Compo- 
Bitionskraft wirklicher Stücke besässen und unter uns noch wirk- 
lichen Antheil finden könnten; endlich von den romanischen Völkern 
die wenigen Werke, welche charakteristische Eigentümlichkeiten 
für uns sind, wie „Phädra" zum Beispiel, wie „Donna Diana" und 
das „Leben ein Traum"; von den modernen Franzosen aber alle 
diejenigen Conversationsstücke, welche in der Form gut sind und 
unsern Sitten nicht widersprechen." 

Von Shakespeare also „alle Stücke, welche die Compo- 
sitionskraft wirklicher Stücke besässen und unter uns 
noch wirklichen Antheil finden könnten." Wir werden sehen 
wie Laube dies Programm erfüllt hat. 

Folgen wir der hergebrachten Eintheilung der Folio in Comö- 
dien, Tragödien und Historien, so finden wir zunächst von den 
vorhandenen vierzehn Lustspielen nur fünf auf dem Repertoir 
des Burgtheaters, nämlich: „den Kaufmann", die „lustigen W eiber", 
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„Comödie der Irrungen", „Viel Lärm um Nichts" und „Sommer- 
nachtstraum", die letzten drei Stücke von Laube montirt. Laube 
scheint also im Ganzen nicht übermässig viel von Shakespeares 
Lustspielen zu halten und hat darin theilweisc Recht. Manche da- 
von sind mittel massig, manche geradezu schlecht; überhaupt spricht 
sich Shakespeares bewundernswürdiges Talent für das Humoristi- 
sche und Komische weit energischer in den heitern Episoden der 
Historien und Tragödien aus, als in den eigentlichen Lustspielen. 
Um so mehr ist zu verwundern, dass Laube das unbedingt am 
besten komponirte und (nächst dem unter den Comödien figuriren- 
den „Kaufmann von Venedig") auch wirkungsvollste Lustspiel 
Shakespeare's „Was ihr wollt" nicht auf das Hofburgtheater ge- 
bracht hat, welches doch auf so vielen deutschen Bühnen stehendes 
und beliebtes Repertoirstück ist. Für das nächstbeste Lustspiel 
Shakespeare's halte ich „Wie es euch gefällt"; leider wird dies 
reizende Stück sowenig in Wien als auf den meisten andern Bühnen 
Deutschlands angetroffen. Auch für „Sturm" und „Winterraährchen" 
bedauere ich dies lebhaft. Dingelstedt hat grosse und berechtigte 
Erfolge damit zu erzielen gewusst und ist bei diesen Stoffen gegen 
die grösste Freiheit in der Bearbeitung gewiss nichts zu erinnern. 
Die „bezähmte Widerspenstige", die auf andern Bühnen selten fehlt, 
vermisse ich dagegen mit minderem Bedauern im Repertoire des 
Burgtheaters; das Stück wird bedeutend überschätzt uud dient im 
Wesentlichen nur als Träger zweier Paraderollen, des Petruchio 
und Käthchens. In den Lustspielen kann somit das Repertoire 
des Burgtheaters nicht als ein vollständiges oder mustergültiges 
angesehen werden. 

Ueber die Aufführung des „Kaufmann von Venedig", den 
er selbst für das Burgtheater neu bearbeitete und 1851 brachte, 
bemerkt Laube speciell Folgendes: „Der „Kaufmann von Venedig" 
wurde in ganz neuer Eintheilung der Akte und Scenen gegeben. 
Die Scenen vor Shylock's Hause waren in Einen Akt zusammen- 
geschoben und die zerstreuten Freierscenen waren ebenfalls an 
einandergerückt. Dadurch wurde der Gang des Stücks ruhiger und 
gesammelter. Die Hauptänderung jedoch betraf den letzten Akt. 
Bekanntlich schliesst die grosse Gerichtsscene Shylock's den vierten 
Akt, und der fünfte Akt erledigt in spielerischer Art auf Belmont, 
dem Landsitze Porzia's, die längst reifen Liebeshändel. Unsere 
Shakespeare- Commentare preisen das sogar und machen aus der 
Noth eine Tugend. Die Noth ist ein letzter Akt, der noch abge- 
spielt werden soll, nachdem das Hauptinteresse des Stücks erledigt 
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worden ist. Sie nennen ein lyrisch -musikalisches Ausklingen im 
letzten Akt eine Tugend; denn es werde dem ursprünglich heitern 
Stücke die heiter schöne Krone aufgesetzt. 

Das Publikum ist andrer Meinung. Es pflegt aufzustehen und 
sich zum Fortgang zu rüsten, wenn im vierten Akte die Shyloek- 
Affaire zu Ende ist. Diese Shylock-Affaire ist ihm das Hauptin- 
teresse des Stückes. Umsonst rufen die Commentare: die Shylock- 
Affaire ist nur eine grosse Episode des Stücks. Das Publikum fragt 
nicht nach den Commentaren, sondern folgt seinem Eindrucke. 

Und dieser Eindruck beruht auf unerschütterlichen ästhetischen 
Gesetzen. Dies Missverhältniss im „Kaufmann von Venedig" zwi- 
schen dem Lustspieltone und der grausamen Shylock - Affaire ist 
nicht wegzuleugnen; es ist nicht wegzuleugnen, dass die Todes- 
marter des Shylock'schen Handels kein eingehender Accord zu 
einem Lustspiele ist, dass die Gerichtsscene um Leben und Tod 
einen viel stärkern Effect macht, «als alles Uebrigc, und dass ein 
darauf noch folgender ganzer Akt für den Zuschauer nebensächlich 
und überflüssig erscheint. Die letzten Akte sind in keiner Aesthetik 
dafür da, Nebensächliches aufzuräumen; das Schwächere kann nicht 
wirksam auf das Stärkere folgen; das Gebot der noth wendigen 
Steigerung im Drama lässt sich nicht wegleugnen, und unsere Com- 
mentare thäten viel besser, dies einzugestehn, statt aus der Noth 
eine Tugend zu machen. 

Niemand bestreitet, dass dieser letzte Akt mit seinen zahlrei- 
chen schönen Worten Werthvolles enthält; aber mit all seinem 
Werthvollen ist er als letzter Akt ein Compositions-Fehler. 

Diesen Fehler so unscheinbar wie möglich zu machen, ist die 
Aufgabe der scenischen Einrichtung. Wir beginnen deshalb im 
Burgtheater den letzten Akt mit der grosscu Gerichtsscene Shylock's. 
Sie füllt ihn zu drei Viertheilen aus. Die nur minutenlange Scene 
mit Abgabe der Ringe an die verkleideten Frauen folgt, und dann 
bringt uns unter Musik eine Verwandlung in den nächtlichen Park 
von Belniont. Wir fühlen uns gestimmt, die von Musik durch- 
klungene Ruhe und die schönen Worte des Liebespaares hinzunch- 
wen, wir sehen — nach scharfen Kürzungen des Textes — die 
ganze Gesellschaft bei Fackelschein aus Venedig ankommen , und 
in einigen Minuten geht die spielerische Auflösung mit den Ringen 
an uns vorüber, so dass wir am Ende sind, ohne des schwächern 
Themas bis zur Störung unseres Antheils inne geworden zu sein. 
So nehmen wir, weil der Akteinschnitt fehlt und Alles rasch sich 
abwickelt, den Eindruck eines heiteren Spieles mit hinweg und 
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gedenken des Missverhältnisscs'in den Tönen der Accordc nicht mit 
besonderem Nachdrucke. 

Wer das Stuck im Burgtheater gesehen nach dieser Einrichtung 
— und sechzehn Jahre lang habe ich wie Viele! darüber befragen 
können — , der gesteht immer zu, dass der Ucbclstand des letzten 
Aktes leidlich verdeckt ist, und dass der Eindruck des Ganzen trotz 
der Shylock-Affairc ein anmuthiger und lustspielartiger sei. Der 
Text ist nur gekürzt, nicht verändert, und der Zweck unserer Thea- 
terform ist erreicht durch blosse Aenderung der Folge in den Scencn 
und Akten." 

Ich möchte diese Auslassuug Laubes Wort für Wort unter- 
schreiben ') und habe sie umsomehr wörtlich hierher gesetzt, als 
sie zugleich einen Einblick in des Autors Grundsätze bezüglich der 
Bühnenbearbeitung Shakcspcare'scher Stücke gewährt, die im Gan- 
zen ziemlich frei sind. 

Laube scheint die „Lustigen Weiber von Wiudsor", die 
vor seinem Amtsantritt von Halm für das Hofburgtheater bearbeitet 
und mehrmals aufgeführt wordeu waren, als Repertoirestück nicht 
beibehalten zu haben; er nennt das Lustspiel ein „unhaltbares 
Stück, das seinen zweifelhaften Erfolg versucht habe. 4 ' Unhaltbar 
für die Bühne möchte ich das Stück gerade nicht nennen, da ihm 
bei guter Aufführung der äussere Erfolg nicht leicht fehlen wird; 
jedoch kann auch ich ihm nur einen geringen Werth beimessen, 
und es ärgert mich stets die prächtige Figur FalstarTs aus Hein- 
rich IV. hier zum lächerlichen Tölpel herabgedrückt zu sehen. 

Auf die 1851 zuerst aufgeführte „Comödic der Irrungen" 
legt Laube keinen „Shakespeare- Werth", wie er sich ausdrückt. 
Er nennt sie „ein altes unbrauchbares Thema von Verwechselungen 
und Missverständnissen," das er auch später wieder fallen Hess. 
Ich bin vollkommen einverstanden, obgleich vorzügliche Besetzung 
und gutes Ensemble aucli diesem werthlosen Stück seine Zugkraft 
zu sichern vermögen, wie z. B. die Erfahrung in Berlin lehrt, oder 
wenigstens noch in den vierziger Jahren lehrte. 

Ebenso einverstanden bin ich mit Laubes Urtheil über „Viel 
Lärm um Nichts", welches von ihm nach der Holtei'sehen Ein- 
richtung sorgfältig sceuirt und 1S.">2 zuerst gegeben wurde. Er 
sagt ganz richtig „dass der Hauptinhalt des Stücks gar kein Lust- 
spielthema sei. Die unschuldige Hero wie im Trauerspiel schmähen, 



*) Ich würde sugar uoch weiter gehen und ohuo Scenenwechsel die Auf- 
lösung bringen. 
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verurtheilen, sterben lassen, sei recht grob -ernsthaft und gehöre 
eben eiuer dreihundert Jahre alten Geschmacksrichtung an, welche 
heute bei einem neuen Lustspiel nicht hingenommen, sondern als 
grelle und geschmacklose Contrastirung gescholten würde." Auch 
dieses Stück hält sich hauptsächlich auf den Bühnen wegen der 
Paraderollen des Benedict und der Beatrix und der Clown-Episoden, 
die Laube hier mit Hecht als „etwas vordringlich 44 bezeichnet. 

Der „Sommernachtstraum", den Laube 1854 brachte, hat 
nach seiner Aeusserung auf dem Hofburgtheater nie den vollen Zug 
eines beliebten Theaterstücks erreicht. Er findet den Gruud in der 
Geschmacksrichtung des Burgtheater-Publikums, welches nur „das 
gesprochene Schauspiel in der ganzen Strenge seiner Form würdige 
und liebe und alle Mischformen verschmähe, welche au den Hof- 
theatern mit Opernmitteln gang und gäbe geworden seien." Aller- 
dings haben, ausser den heiteren Episoden, die Mendelssohn'scbe 
Musik und eine hübsche Scenirung den grössten Antheil an der 
Zugkraft, die dieses Lustspiel sonst auf vielen Bühnen, trotz der 
langweiligen Liebespaare, auszuüben pflegt. '). 

Wir sehen also, dass Laube und sein Publikum im Ganzen 
den eigentlichen Shakespeare'schen Lustspielen nicht besonders viel 
Beachtung geschenkt haben. Neun derselben (vier davon sind 
allerdings kaum auffuhrbar) fehlen im Repertoire und darunter 
gerade mehrere der besten, die sicherlich, wie z. B. „Was ihr wollt", 
bei dem gewählten Publikum des Burgtheaters Beifall gefunden hätten. 

Zu den Tragödien übergehend (wozu die Folio auch die drei 
Römerdramen, die eigentlich zu den Historien gehören, rechnet), 
so finden wir deren neun auf dem Repertoire, von zwölf, welche 
Shakespeare überhaupt gesehrieben. Es fehlen nur die drei un- 
auffü urbaren Stücke „Titus Andronicus", „Troilus und Cressida" 
und „Timon von Athen". Laube hat also, und gewiss mit vollem 
Recht, seine Hauptthätigkeit für Shakespeare auf diese unsterblichen 
Meisterwerke unseres Dichters konzentrirt. Hören wir, was er Uber 
die einzelnen Stücke, ihre Bearbeitung und ihreu Bühnenerfolg sagt. 

„König Lear", in dem Schröder am 13. April 17$0 zum 
erstenmal das Burgtheater betreten und die Wiener von der eisigen 



') Wenn sich Gelegenheit bietet, so möchte ich mir im nächsten Jahrgang 
gestatten, meine von der hergebrachten vollständig abweichende Ansicht über 
die richtige Bühnen -Darstellung des „Sommernachtstraums" zu entwickeln; 
ich fürchte, dass kein Shakespoare'schcs Stück heutzutage weniger den ur- 
sprünglichen Iutentioucu des Dichturs gemäss gegeben wird*, als gerade dieses. 
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Kälte des ersten Empfanges bis zum höchsten Enthusiasmus für 
das Werk und den Künstler fortgerissen hatte, ward 1851 von 
Laube neu bearbeitet und in Scene gesetzt. „Es gelang," sagt er, 
„trotz Tieck's Warnung, den alten „Wiener Schluss" zu beseitigen, 
und AnschUtz starb zum ersten Mal im letzten Akte." Seit Garrick's 
Zeiten hatte Lear nämlich am Leben bleiben müssen, es ist ein 
bedeutsames Symptom der fortgeschrittenen Vertiefung der Shake- 
speare- Erkenntniss, dass man heut zu Tage Lear's Tod ebenso für 
ästhetisch geboten, für unabweislich hält, als er ein Jahrhundert 
lang für unnatürlich, für einen Fehler des Dichters galt. Uebrigens 
ist Lear in Wien sehr spät gestorben. 

„Romeo und Julie", 181G zuerst durch Schreyvogel auf das 
Repertoire gebracht, wurde 1850 von Laube neu inscenirt. Weitere 
Bemerkungen über den Erfolg u. s. w. fehlen. 

„Othello", der gleichfalls schon 18 IG durch Schreyvogel und 
zwar nach eigener Bearbeitung dem Repertoire eingefügt worden, 
ipt unter Laube's Direction zwar wiederholt, aber nicht neu iu 
Scene gesetzt worden, obgleich er selbst das Stück sehr hoch schätzt. 
Er nennt es „dasjenige Stück Shakespeare'«, welches am folgerich- 
tigsten motivirt und geführt sei; in keinem seiner Stücke habe sich 
Shakespeare so eng begrenzt, so ganz und gar nur aus dem Mittel- 
punkt seines Herzens herausgearbeitet; es sei ein Meisterstück in- 
timer Charakterführung." Wenn Laube trotzdem auf das Stück 
keine besondere Sorge verwandte, dasselbe nicht neu bearbeitete 
und scenirte, so lag es lediglich in den Rücksichten auf sein Publi- 
kum. „Das Wiener Publikum," sagt er, „sei z. B. dem Berliner 
darin voraus, dass es die Schönheit eines Stückes rascher und 
wärmer autfasse, aber das Berliner folge einer verständigen 
Com position ruhiger und überlegter, erschrecke deshalb weniger 
vor konsequenten starken Ausbrüchen einer solchen Compositum. 
Deshalb werde „Othello" in Wien stets bis auf einen gewissen Grad 
gescheut und gefürchtet, während das Stück in Berlin, seiner Folge- 
richtigkeit halber, geradezu populär sei." So richtig diese Bemer- 
kung an sich sein mag, so lässt sie doch z. B. unerklärt, weshalb 
„Lear" und „Richard III." in Wien zünden konnten. 

„Cymbeline", schon vor Laube's Zeit nach einer Bearbeitung 
vom Halm ohne Erfolg auf das Repertoire gebracht, ward von ihm 
1853 nach einer neuen Bearbeitung unter dem Titel „Imogen" ge- 
geben. Den besseren Erfolg schreibt Laube nur dem vorzüglichen 
Spiel eines Gastes, der Frau Bayer als Imogen, und der Besetzung 
der Knabenrolleu durch Mädchen zu. Trotz des Applauses sei die 
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Wirkung nur eine hohle gewesen, und das Stück mit dem Gast 
wieder verschwunden. Zu den Zeiten der Fuhr und Hendrichs', 
mit Döring als Pisanio, errang dieses Stück in Berlin jedenfalls 
einen nachhaltigeren Erfolg; gegenwärtig ist bekanntlich dieses, 
so wie irgend ein anderes classisches Stück unseres Dichters dort 
gar nicht mehr zu besetzen. Für „Cyuibeline" dürfte noch die 
richtige Bearbeitung fehlen (die Liudner'sche habe ich leider von 
der Bühne herab noch nicht kennen gelernt), um dies herrliche Werk 
tiberall zu durchschlagender Wirkung zu bringen, die alsdaun ge- 
rade beim Wiener Publikum, wie Laube es schildert, am wenigsten 
ausbleiben würde. 

„Macbeth" ward erst 1850 von Laube aufgenommen. Er 
hält, gewiss mit grösstem Recht, dies Stück für eine der stolzesten 
l I Compositionen Shakespeare's „obwohl nicht stark anziehend, oder 
dankbar in gewöhnlichem Schauspielcrsinne." Er sei deshalb, trotz 
aller Schwierigkeiten der Besetzung, immer wieder auf dessen In- 
seenirung zurückgekommen, bis sie endlich mit Wagner als Mac- 
beth und Frl. Wolter als Lady gelungen sei. 

„Hamlet," welchen Laube die „Krone des Shakespeare'schen 
[{ Talentes" nennt, ward von ihm bereits 1H51 neu redigirt und in 
Scene gesetzt. Er rühmt Joseph Wagner als den unübertrefflichsten 
Darsteller der Titelrolle; Dawison dagegen sei das Urgermanische, 
welches im Hamlet liege, für immer verschlossen gewesen. Wenn 
Laube übrigens des tiefen Reizes der ersten drei Acte gedenkt, so 
spricht er wohl, und gewiss mit vollem Recht, indirect aus, dass 
der Schluss dieses grossartigen Seeleugemäldes aller Kunst der 
Bearbeitung und Darstell ung widersteht, um den Eindruck der er- 
sten Acte bis zum Ende auf gleicher Höhe zu halten. Was u. A. 
von „Heinrich VIII," von „Julius Caesar" gilt, das tritt, wenn auch 
in weit minderem Grade, beim Hamlet hervor: die absteigende 
Handlung hält der aufsteigenden nicht das nöthige Gegengewicht. 

Die Römerdramen waren sämmtlich auf dem Repertoire. 
Mit „Julius Caesar" begann Laube im Jahr 1850 seine Thätig- 
keit für Shakespeare. Er sagt selbst, diese Aufgabe wäre als das 
„Staatsexamen des neuen Directors" betrachtet worden ; die hierauf 
bezüglichen Erörterungen gehören zu den interessantesten und lehr- 
reichsten Stellen des Buches. Laube erzählt zunächst, wie er in 
dem Arrangement der grossen bewegten Volksscenen eine alte Tra- 
dition des Burgtheaters habe durchbrechen müssen. Das Publikum 
jedoch habe für ihn entschieden; die grosse Volksscene auf dem 
Forum habe elektrisirt, wozu allerdings die Erinnerung an die 
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kurz vorhergegangenen Ereignisse des Jahres 1848 heigetragen. 
Der Erfolg des „Caesar" sei überhaupt ein vollständiger und dauern- 
der gewesen; Laube datirt seine gute Stellung zum Wiener Publi- 
kum von der ersten Caesar -Vorstellung an. Sechsmal, trotz der 
heissen Sommerzeit, sei das Stück binnen zwei Monaten bei vollem 
Hause gegeben worden, wofür Laube dem Geschmack des Wiener 
Publikums seine Huldigung darbringt. Die Bemerkung indess, dass, 
im Gegensatz zu „Othello" der „Caesar" in Berlin die mächtige 
und andauerde Wirkung nicht machen werde, die das Stück that- 
säehlich in Wien errungen hat, unterschreibe ich nicht. Bei gleich 
guter Darstellung dürfte umgekehrt das norddeutsche Publikum 
sich gerade für dieses Stück noch mehr erwärmen als das süd- 
deutsche. — Des unwirksamen letzten Aktes gedenkt Laube aus- 
führlich; überhaupt ist ihm selbst der nachhaltige grosse Erfolg des 
„Julius Caesar" in Wien „höchst merkwürdig." Sehr piquant sind 
seine daran geknüpften Bemerkungen über den Unterschied zwi- 
schen Theaterkritik und Buchkritik. *) 



l ) Laube sagt hierüber: „Letztere, (die Buchkritik) haben wir in fast 
argem Maasse über Shakespeare, eine wahrhaftige Theaterkritik über die 
Shakespeare-Stücke haben wir in sehr geringem Mausse. Unsere Buchkritik 
über Shakespeare ist bekanntlich ein unerschöpflicher Born des Lobes, und 
ich will gar nicht streitig machen, dass sie unj3ej^ejn_ nterarischeu Geiste reiche 
Hilfsquellen erschliessen hilft, wie überschwenglich sie sich auch geberde, wie 
grundlos sie auch oft folgere und thürme. Aber ich inuss doch einmal dar- 
auf hinweisen, dass diese Shakespeare-Kritik uns meist ganz irrthümlich be- 
richtet über die Wirkung der Shakespeare - Stücke auf dem Theater. Ich 
wüsste kaum einen der Shakespeare -Erklärer, welcher darin eine Bedeu- 
tung hätte. 

Gervinus am wenigsten. Er führt geradezu irre. Sein Urtheil über die 
Theaterwirksamkeit Shakespeare's ist eine völlige Merkwürdigkeit. Wenn er 
sagt: dies Stück empfiehlt sich ganz besonders für die Bühne, dann kann 
man sicher sein, es ist nicht aufführbar. Und wenn er seine Bedenken äussert 
über die Aufführbarkeit, dann kann man sich getrost mit der scenischen Ein- 
richtung des Stücks beschäftigen. Denn von dem Talente des Schauspie- 
lers Shakespeare weiss Gervinus kein Wort. Wie oft überrascht uns dies 
Talent bei der Inscenesetzuug ! Es hat kein dramatischer Autor so viel sce- 
nische Macht, die wir heute noch nicht mit all* unserer Classificirung der Ef- 
fecte hinreichend erklären können, als gerade Shakespeare. Er war auch 
darin ein Genie. Aber er hatte eine ganz andere Bühne, als wir sie haben, 
und Beine Zuschauer machten ganz andere Ansprüche als die unsrigen sie 
machen, und um über Theaterwirkung Etwas voraussagen zu können, muss 
man eben eine plastische Phantasie haben. Just diese aber geht zumeist 
Gelehrten ab. Sie Bind vorzugsweise Denker, nicht Künstler. Und gerade 

3 
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„Coriolan" wurde von Laube zuerst 1851 nach der Gutzkow'- 
sclien Einrichtung gegeben, die von dem gewiss richtigen Gesichts- 
punkt ausgeht, dass Coriolan's grossartige Tapferkeit im ersten 
Akte voll und breit zur leibhaftigen Erscheinung auf der Bühne 
gelangen muss, damit dem gewaltigen Aristokraten in den späteren 
Scenen des volksveraehtenden Uebennuths die Theilnahme der 
Hörer erhalten bleibt. Mit vollem Recht nennt Laube den „Coriolan" 
eines der vorzüglichsten Stücke Shakespeare's , das einfachste und 
best komponirte der drei Römerdramen. Die erste Aufführung habe 
keine volle Wirkung erzielt; doch mit den Jahren sei es immer 
tiefer in die Gunst des Publikums eingedrungen, so wie es ihm 
auch gelungen sei, das so schwierige Ensemble dieses Stücks mit 
der Zeit genügend herzustellen. 

„Antonius und Cleopatra" folgte 1854, von Laube selbst 
mühsam und sorgsam für ein Gastspiel der Frau Bayer vorbereitet. 
Die Darstellerin errang Erfolg, das Stück selbst nur einen suects 
(Testime; es musstc bald aufgegeben werden. „Obne zwingende 
Einheit im Gange der Handlung fesselt man kein Publikum, man 
mag noch so viel Reize aufbieten im Inhalt der Worte, ja im 
Zauber einzelner Scenen." 

Wenn, wie ich oben sagte, Laube seine intensive und extensive 
Thätigkeit für Shakespeare hauptsächlich auf die grossen Tragö- 
dien und die Römerdramen konzentrirt hatte, so muss aus diesem 
Abriss deutlich werden, dass der Erfolg im Burgtheater bei meh- 
reren Stücken ein vollkommen durchschlagender gewesen ist, dass 
dagegen andere bedeutende Schöpfungen Shakespeare's ziemlich» 
theilnamlos vorübergegangen und bald wieder verschwunden sind. 

Von den zehn englischen Historien hat Laube nur vier (davon 
zwei, nämlich die beiden Theilc Heiurich's IV. in Ein Stück zusam- 



Gervinus ist völlig verlassen von jedem Atom plastischer Phantasie. Man 
braucEt nur seinen Styl anzusehen, eine wahre Tortur für den Leser, welcher 
irgend ein künstlerisches Bedürfniss hat. Die Gedanken drängen sich und 
Btossen sich in dunkler Kammer. Gervinus sieht sie selber nicht; er hat nie 
eine Anschauung und kann deshalb auch keine geben. Es gehört zu unserem 
Schicksale, dass eben solch ein Mann — reich an Kenntnissen und unermüd- 
lich im Fleiö8e, aber ohne jede plastische Fähigkeit über unsere Poeten zu 
Gerichte sitzt." 

Dies Urtheil Laube's über Gervinus ist wohl in solcher Allgemeinheit 
n . etwas hart; für einzelne Stücke trifft es dagegen unbedingt zu, und wahr ist 
jedenfalls, dass uns die „Theater -Kritik" Shakespeare's noch fast gänzlich 
fehlt, die „Buchkritik'- dagegen des Guten mitunter schon zu viel gethan hat 
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mengezogen) gebracht. Ausserdem wollte er „König Johann" auf- 
führen lassen ; die Ooncordatszeit erlaubte jedoch damals noch solche 
Reden über Rom nicht, wie sie König Johann dem Kardinal-Le- 
gaten in's Gesicht schleudert. Bisher fast vollständig mit seinen 
Urtheilen und Anschauungen übereinstimmend, weiche ich bezüglich 
dieser Dramenreihe mehrfach von Laube's Ansichten ab und bc- 
daure, dass er derselben nicht eingehendere Würdigung geschenkt 
hat. Laube beruft sich speziell darauf, dass in England von allen 
Historien nur Richard III. die Scene behaupte; dem möchte ich 
entgegnen, dass die ganze Shakespeare-Bühne in England überhaupt 
total darnieder liegt, jene Beziehung also nicht maassgebcnd sein 
kann. 

Zunächst fertigt Laube die von Schiller 1797 zuerst angeregte, 
von Dingelstedt 1864 verwirklichte Idee, die ganze Dramenreihe 
von Richard II. bis Richard III. im Zusammenhang auf die 
Bühne zu bringen, viel zu kurz mit der Aeussernng Grillparzer's 
ab: „Der Mann (Dingelstedt) hat mir dadurch deutlich bewiesen, 
dass er kein guter Theaterdirektor ist." Wenn dem thatsächlichcn 
Erfolg eine Bedeutung eingeräumt werden soll, so berufe ich mich 
auf alle Zeugen jener denkwürdigen cyklischen Vorstellungen beim 
Shakespeare- Jubiläum in Weimar; nicht ein Zuhörer, welcher sich 
derselben nicht mit Begeisterung erinnern wird. Und dabei spreche 
man nicht von einem Parterre von Shakespeare-Enthusiasten und 
Kennern; die viel zu weit gehenden Eingriffe Dingelstedt's in die 
Domaine des Dichters riefen im Gegentheil die Kritik der Shake- 
speare-Puristen am schärfsten wach, und den reinsten Genuss hatten 
unstreitig die gebildeten Verehrer unseres Dichters, nicht jene 
Special-Gelehrten. Ich lasse einen Mann ') darüber sprechen, dessen 
unparteiische Stellung zur Sache und Person aus seinen eigenen 
Worten am besten hervorgeht: „Ja erschütternd und erhebend 
war der Eindruck, trotz aller dreisten Willkürlichkeit der Bear- 
beitung, die ich in keiner Weise beschönigen oder vertreten will, 
und die in der That an mehr als einer Stelle den Genuss beein- 
trächtigte und trübte. Aber es waren Mängel und Fehler eines 
Versuchs, den bisher noch Niemand gewagt hatte; und diesen 
Versuch gemacht und zu seinem grössten Theile glücklich durch- 
geführt zu haben, ist und bleibt eine That, deren Ehrenplatz in der 
Geschichte unseres Theaters selbst für Feinde und Gegner Dingel- 



•) Briefe aus Weimar. Von Adolf Stahr. Feuilleton der National-Zeitung 
1864. Nr. 223-239. 
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stedt's schwer zu bestreiten sein wird. Für mich wenigstens ge- 
hören diese Aufführungen, welche Über eine Woche lang alle frem- 
den und einheimischen Bewohner der Ilmstadt in den Kreis grosser 
und erhabener Empfindungen bannten, diese Eindrücke, welche uns 
hoch Uber die Misöre der Alltäglichkeit und über die Dumpfheit 
der sorgenbangen Gegenwart hinweg und empor hoben in den rei- 
nen Aether gewaltiger historischer Gedanken und sittlicher Wahr- 
heiten, zu den besten Erträgnissen, welche mir jemals von 
den weltbedeutenden Brettern der Bühne herab zuTheil 
geworden sind." So Adolf Stahr, und jedes Wort ist mir aus 
der Seele gesprochen. Es war aber nicht bloss die vollendete 
künstlerische Vorführung der einzelnen Stücke, sondern noch mehr 
die unglaubliche Steigerung der Wirkung, welche der 
Zusammenhang, die Aufeinanderfolge der Darstellun- 
gen hervorbrachte, und welche ich in diesem Grade gar nicht für 
möglich gehalten hätte. Undramatische Compositionen wie Heinrich V. 
und VI. (Ersteres allerdings das Letztere an Gehalt weit Ubertref- 
fend), die als selbstständige Stücke auf der Bühne nicht be- 
deutend wirken können, wurden mit Leichtigkeit durch den gross- 
artigen Gesammteindruck hoch über Wasser gehalten. Gewiss hat 
Laube recht, wenn er es für ein grosses Hoftheater, das täglich 
seine Schauspiel- Vorstellung zu leisten hat, als unmöglich erklärt, 
einen solchen Cyclus in unmittelbarer Folge abzuspielen. Doch 
diess ist ja auch nicht erforderlich. Selbst in Weimar wurden jene 
aussergewöhnlichen Anstrengungen nur Einmal zur Jubiläumsfeier 
gemacht. Weshalb es aber nicht für jedes Schauspielhaus durch- 
führbar sein soll, die Vorführung der Historien ') so nahe zusam- 
menzurücken, dass dem regelmässigen Theaterbesucher der Zusam- 
menhang gegenwärtig bleibt, vermag ich nicht einzusehen. Baron 



') Diugelstedt hat aus den acht Shakespeare'scheo Historien, durch Hin- 
weglassung des gänzlich unmöglichen 1. Theils von Heinrich VI., sieben Stücke 
gemacht. Ich mochte hierin noch weiter gehen und den ganzen Heinrich VI. 
in ein Stück zusammenziehen. Dramatische Composition ist im 2. und 3. Theü 
nicht viel mehr wie im ersten, jedoch eine erhebliche Zahl interessanter Sce- 
nen, die sich leichter zu einem wirkungsvollen Stück verdichten lassen, als 
selbst die freieste Bearbeitung und die verschwenderischen eigenen Zuthaten 
Dingelstedt's aus beiden Theilen zu machen wussten. Dadurch wäre der 
Cyclus auf 6 Abende reducirt, also weit eher durchzuführen, und die höchst 
wirkungsvollen Stücke Heinrich IV. und Richard III. wären nicht mehr durch 
drei, sondern nur durch zwei etwas weniger ansprechende Vorstellungen unter- 
brochen. 
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von Pcrfall ist gerade dabei, auf dem Münchener Hoftheater Dingel- 
stedt's Vorgang zu folgen, also sämmtliehe Historien Skakespeares 
zu bringen; schon nach den bisherigen Erfolgen (er steht zur Zeit 
schon vor Heinrich VI.) lässt sich constatiren, dass er in jeder Be- 
ziehung einen guten Griff gethan hat. 

Ich bin auf dieses Thema so speciell eingegangen, weil ich 
dem ungünstigen Einfluss, den eine Autorität wie Laube gegen die 
Einbürgerung sämnitlicher Shakespeare'scher Historien auf dem 
deutschen Theater ausüben muss, mit meinen schwachen Kräften 
möglichst entgegen wirken möchte. ') Auf alle Fälle hätten die 
Seitenhiebe auf Weimar und auf Dingelstedt gerade bei der Ge- 
legenheit wegbleiben können, wo Letzterer sich unbestreitbar ein /}. ' 
grosses und dauerndes Verdienst um Shakespeare und um die 
ganze deutsche Bühne erworben hat. Sind etwa in der Misere un- 
seres Theaterwesens die Beispiele so häufig, dass die Lösung grosser 
idealer Aufgaben nur angestrebt, geschweige denn mit Aufbietung 
ja Ueberanstrenguug aller Kräfte durchgeführt wird? 

Doch zurück zu der Einzelbesprechung der auf dem Burg- 
theater zur Aufführung gelangten Historien. Zuerst kam 1851 
„Heinrich IV," beide Theile durch Laube in ein Stück zusam- 
mengezogen. Die lauge Motivirung, oder vielmehr Rechtfertigung, 
welche er selbst für nötliig hält, das Eingeständniss, dass er mit 
dieser Amputation doch kein vollständiges Stück gewonnen, dass 
die literarischen Vorwürfe gegen solche Arbeiten berechtigt seien, 
zeigen genügend, wie wenig Laube selbst von dieser Arbeit inner- 
lich befriedigt ist. Die Consequenz des Laube'schen Standpunkts, 
der von der Gesammtaufführung des Historiencyclus nichts wissen 
will, hat ihn eben hier vor eine unlösbare Aufgabe gestellt. Der 
ganze Cyclus ist so ineinander verwoben, dass auch durch Ver- 
schmelzung von zwei Stücken keine geschlossene dramatische Com- 
position herauszubringen ist. Was speciell den 1. Theil von Hein- 
rich IV. anbetrifft, so steht derselbe mindestens in gleichem, ja in 
engerem geschichtlichen und dramatischen Zusammenhang mit dem 
vorhergehenden Richard IL, als mit dem nachfolgenden 2. Theil. 
Wenn man die drei Historien Richard II. und beide Theile von 



') Als ich im vorigen Sommer in Carlsbad die Ehre hatte Dr. Lanbe's 
persönliche Bekanntschaft zu machen, habe ich mich so offen über den grossen 
Erfolg der Weimar'schen Vorstellungen, als gegen seine Bearbeitung Hein- 
rich's IV. ausgesprochen. Erwähnen muss ich übrigens, dass auch Ed. De- 
vrient beide Theile Heinrich's IV. zusammenzieht. 
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Heinrich IV. in ein StUck zusammenziehen könnte, so Hesse sich 
noch eher eine leidliche dramatische Einheit herstellen, da mit dem 
Tode Heinrich's IV. und der so energisch bekundeten Sinnesände- 
rung seines Nachfolgers ein Haltpunkt gewonnen ist, welcher die 
Fortsetzung des Cyclus gerade nicht unbedingt zur dramatischen 
Nothwendigkeit macht. ') Doch da dies absolut unmöglich ist, so 
lasse man die zwei Theile von Heinrich IV. ruhig als getrennte 
Dramen bestehen, namentlich da man es mit Stücken zu thun hat, 
die ein jedes mit dem herrlichsten Inhalt angefüllt und die dem 
Publikum bekannt sind. Dramatisch minder bedeutende und dem 
Publikum unbekannte Stücke wie die drei Theile Heinrich's VI. 
in Ein Stück zusammenzuziehen, halte ich nicht bloss Air statthaft, 
sondern sogar empfehlenswerth. Allein bei allgemein bekann- 
ten Stücken, die für sich und zusammen kein Ganzes bilden, er- 
gänzt man sich lieber durch die Erinnerung, was am Anfang oder 
am Schluss fehlt, als dass man sich bekannte und beliebte Situa- 
tionen oder Charaktere wegnehmen, oder zur Unkenntlichkeit zu- 
sammenstreichen lässt. Erregt die Vorstellung von Göthe's Faust 
nicht das höchste Interesse, obgleich er nur ein dramatischer Torso 
ist? Der 2. Theil von Heinrich IV. enthält allerdings, wie Laube 
richtig bemerkt, eine ziemlich ermüdende Wiederholung der Ver- 
8chwörungssceno des 1. Theils; allein da dieselbe in den Anfang 
des Stückes fällt, und dasselbe im Uebrigen vor anderen Shake- 
speare'schcn Dramen den grossen Vorzug hat, gegen das Ende hin 
das Interesse immer mehr zu steigern, so lässt sich jener Uebel- 
stand leichter in den Kauf nehmen. Bei guter Besetzung müssen 
beide Theile auch bei getrennter Auffuhrung vorzüglich wirken , der 
erste allerdings etwas mehr als der zweite. Bei Laube's Bearbei- 
tung kommt der Inhalt des 2. Theils gar zu schlecht weg; die köst- 
lichsten humoristischen Scenen mussten weggelassen oder gekürzt, 
der Tod Heinrich's, die Sinnesänderung des Prinzen durch das 
Stück hindurch gejagt werden. Grosse Bedenken möchte ich 
schliesslich aus eigener Anschauung gegen die Laube'sche Bearbei- 
tung des Schlusses geltend machen. Es scheint mir nicht bloss 



') Will oder kann eine Bühne nicht den ganzen Cyclus geben, so möchte 
ich empfehlen, wenigstens die drei Stücke Richard II. und Heinrich IV. 1. und 
2. Theil auf das Repertoire zu bringen und, wenn auch nicht unmittelbar, doch 
rasch auf einander folgen zu lassen, ausserdem aber noch Richard III. zu 
geben, etwa mit einem historischen Prolog, den Inhalt der Dramen Hein- 
rich V. und Heinrich VI. kurz referirend. 
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dem Charakter Falstaff s und den Intentionen des Dichters zuwider, 
wenn der dicke Ritter sich mit den von Laube hier wieder herein- 
gezogenen Recrutcn Warze, Schatte u. s. w. förmlich „gemein macht," 
sondern die vorgenommenen Kürzungen lassen es auch fllr den 
Zuhörer ungewiss, ob Falstaff wirklich im Ernst verbannt wird, 
oder ob er, wie er nach Laubes Bearbeitung zum Abgang äussert, 
sicher erwartet, bald wieder vom jungen König gerufen zu werden. 
Es mochte vielleicht auch theilweise am Darsteller liegen, dass 
beim Fallen des Vorhangs über die vollständige Hoffnungslosigkeit 
der FalstafFschen Sache Zweifel bestehen bleiben konnten; jeden- 
falls hätte aber die Bearbeitung mit der Darstellung zusammen- 
wirken müssen, um die Hinterlassung eines so zweifelhaften Ein- 
drucks ganz auszuschlies8en. Offen gesprochen hat Laub - Hein- 
rich IV. auf dein Burgtheater keinen guten Eindruck auf mich 
gemacht, so meisterhaft einzelne Köllen gegeben wurden. In 
Weimar konnte ich in der Sterbescene des Königs (2. Theil), welche 
das ergreifendste Gemälde bot, das ich je auf der BUhne gesehen, 
die Thränen nicht zurückhalten; da hörte ich meinen Nachbar laut 
schluchzen. Es war Adolf Stall i . und wir waren nicht die Einzigen. 
Ich gedachte jenes Momentes im Hofburgtheater; dort hat Hein- 
rich IV. sicherlich noch Niemandem eine Thräne entlockt, und ich 
fand Uberhaupt die Theilnahme des Publikums weuig Uber dem 
Gefrierpunkt. Allerdings fand die Vorstellung, von der ich hier 
spreche, nach Laube's Abgang statt. 

1852 brachte Laube „Richard III.' 4 Die hierauf bezüglichen 
Bemerkungen der Schrift sind sehr interessant, wenn ich sie auch 
gewiss nicht alle unterschreibe. Zunächst habe ich, aufrichtig ge- 
sagt , bei den vielen Auffuhrungen dieses Dramas, denen ich im 
Burgtheater und auf anderen Bühnen beiwohnte, den ominösen, 
nach Laube's Ansicht den ganzen Erfolg des Stücks gefährdenden 
Eindruck der sechs Worte Richard's: „Auch Anna sagte gute Nacht 
der Welt* 4 niemals nachfühlen können. „Es wäre den Leuten zu 
viel Nichtswürdigkeit, es wäre der Moment des Scheiterns gewesen. 
Ein Sturm habe auszubrechen gedroht, dem nur das auf dem Fusse 
folgende Unglück Richards Einhalt gethan habe." ') 



*) Würde nickt bisher in allen Bearbeitungen, auch der Laube'scbeu, das 
Wiederauftreten Anna's (IV. Akt 1. Sc.) gestrieben, worin sie ihr Unglück 
und ihre tiefe Reue, zugleich auch die Befürchtung, duss Richard ihr Leben 
bedrohe, ausspricht, so wäre ein gefährlicher Eindruck jener sechs Worte von 
vorn herein ausgeschlossen, indem das Publikum dadurch vorbereitet wird. 
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Im weiteren Verlauf äussert Laube über das Drama noch 
Folgendes: „Fttr unsere Buhne fehlt nur eine Zuthat des Dichters, 
welche bei uns ein Stück nicht entbehren kann — die Hoffnung. 
Ein Bösewicht handelt unerbittlich vor uns mit all seinen schlechten 
Mitteln, und er handelt ganz allein. Wir sehen ein Gemälde, das 
nur Schatten hat und gar kein Licht Das verträgt ein Kunstwerk 
nicht; gewiss nicht auf der BUhue. Irgendein Lichtschimmer rauss 
abgrenzen, muss im Gedichte die Möglichkeit der Hoffnung be- 
deuten, der Hoffnung, dass dieser Bösewicht wirksamen Widerstand 
finden werde. Es genügt nicht, dass er am Ende erschlagen wird, 
wir müssen dies kommen sehen. Das Kommen ist für uns die 
Lockung zur Theilnahme. Ohne diese Zuthat ist das Bühnenstück 
für uns wüst und unerquicklich und kein Kunstwerk." 

Die Zuthat — das Einfallen des Hoffnungsstrahls — legt Laube 
nun in den dritten Akt, durch Einschub einer Stelle, wonach Stanley 
seinen Pflegesohn Riehmond aus Frankreich ruft. Er gesteht selbst, 
dass dies kaum zugereicht, jedoch genützt habe. Mir scheint es 
bedenklich, einen wirklichen Fehler der Composition (falls dies 
überhaupt zuzugeben ist) solchergestalt zu verbessern. Im Uebrigen 
will ich meine vielfach abweichenden Ansichten hier nicht wieder- 
holen, da sie in dem im vorigen Band des Jahrbuchs enthaltenen 
Essay ausführlich niedergelegt sind. Wenn Laube übrigens schliess- 
lich die Popularität dieses Stücks auf der englischen Bühne, neben 
der robusteren Natur des dortigen Publikums, auch auf den Um- 
stand basirt, „dass Richard III. in England ein historisch-po- 
pulärer König sei, für die Engländer einen Beigeschmack von 
Demokratie habe, weil er unter dem egoistischen Adel aufräumte, 
ein tüchtiger Herrscher gewesen sei, u so ist dies ganz bestimmt 
eine irrige Annahme, der ich noch nirgendwo im Leben oder in 
der Literatur Englands begegnet bin. Eduard IV. und Heinrich VII. 
verdienen eher aus solchen Gründen Popularität (die dem erstem 
wenigstens auch in vollem Maasse zur Seite stand), aber Richard 
gewiss nicht, der in seiner unruhigen zweijährigen Regierung kaum 
Gelegenheit hatte, andere Eigenschaften als persönlichen Muth und 
Grausamkeit an den Tag zu legen. Der Erfolg des Stücks in Eng- 
land wie in Deutschland liegt in seiner mächtigen Composition, in 
der jugendlichen Urkraft, die es Uberall ausstrahlt und welche 



Ich halte es für eine der wichtigsten Neuerungen meiner Bühnenbearbeitung 
Richard's III. (siehe den vorhergehenden Aufsatz) diese Scene beibehalten 
zu haben. 
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selbst die Uebertreibungen (z. B. die Werbung am Sarge) durch 
den Mantel der Genialität deckt. 

Die Schwierigkeiten der Scenirung der Zelt- und Geisterscene 
im fünften Akt hat Laube in den letzten Jahren in ähnlicher Rich- 
tung wie Dingelstedt gelöst, mit dem Unterschiede nur, dass letz- 
terer die Erscheinung Richmond's in die Traum -Vision Richards 
verwebt, Laube dagegen durch die Schleier- Courtine, welche das 
Theater in der Breite theüt, das wirkliche Lager Richmond's sicht- 
bar werden lässt. Die Geistererscheinungen hat Laube auf drei 
verkürzt, denn, wie er sehr richtig sagt: „Die endlose Reihe in der 
Historie vernichtet die Wirkung." '). 

So sei „Richard III." eines der stärksten Repertoirestücke ge- 
worden, was eigentlich mit der bei Gelegenheit des „Othello" er- 
örterten Geschmacksrichtung des Wiener Publikums nicht ganz in 
Einklang zu bringen wäre, wenn die Zugkraft eines Stückes nicht 
so wesentlich durch die Besetzung bedingt würde. Mit Lewinsky, 
Fichtner (der leider seitdem abgegangen), der Bognar u. s. w. muss 
„Richard III." überall durchschlagen. 

„Richard II." ward 18(>3 gebracht. Das Publikum hat ihn, 
wie Laube sagt, ohne besondere Zeichen der Theilnahtne an sich 
vorübergehen lassen, was gewiss mit auf Rechnung der Darstellung 
zu bringen ist, da das Drama an und für sich zu den besten 
Shakespeare's gehört und unter den Historien vielleicht die erste 
Rangstufe einnehmen dürfte. 

Zum Schluss erwähnt Laube der im Frühjahr 1868, also nach 
dem Fall des Concordats und nach seinem Abgang, zugelassenen 
Aufführung „König Johann's." Den Applaus, welchen das Stück 
gefunden, im Gegensatz zu der kühlen Aufnahme „Richards II." 
erklärt sich Laube nur durch eine „binnen einem halben Jahr ein- 
getretene Auflösung des alten, geschulten, an Traditionen so reichen 
Publikums des Burgtheaters." Selbst wenn dem ganz so sein sollte, 
kann ich diesen Grund nicht für durchschlagend annehmen. Dass 
ich über den dramatischen Werth von „König Johann" nicht besser 
urtheile als Laube, habe ich schon im vorigen Band des Jahrbuchs, 
bei Besprechung der Meiningener Aufführungen dargethan. Trotz- 
dem kann das Stück bei gleich guter Besetzung mit dem an dra- 
matischem Werth ungleich höher stehenden „Richard II." stets glei- 
chen Beifalls sicher sein. Eine vorzügliche Aufführung des „König 
Johann" in Weimar, wo Baron von Loen fortfahrt, sich um Shake- 

') Siehe hierüber den vorhergehenden Aufsatz. 

4 



Digitized by Google 



— 42 — 



speare hochverdient zu machen, hat mir dies noch neuerdings be- 
wiesen. 

Resumiren wir hiernach kurz die ^schichte Shakespeare's auf 
dem Burgtheater, so haben seine D o im Grossen und Ganzen 
weniger Erfolg gehabt, als sie bei g h guter Bearbeitung, Regie 
und Besetzung im deutschen Norueri errungen haben würden. 
Einen solchen Eindruck hatte ich schon längst vor dem Erscheinen 
von Laube's Schrift aus den Shakespeare- Aufführungen mitgenom- 
men, denen ich persönlich im Burgtheater (das ich seit 13 Jahren 
auf raeinen häufigen Geschäfts-Rcisen nach Wien regelmässig be- 
suche) beiwohnte. Dieser Umstand muss aber sehr in Betracht 
gezogen werden, wenn von dem nicht übergrossen äusseren Erfolg, 
auf Laube's Verdienst um Shakespeare Überhaupt ge- 
schlossen werden soll. Die herrschende Geschmacksrichtung Wiens 
legte ihm Rücksichten auf, denen er vielleicht etwas zu viel nach- 
gegeben, die jedoch im Ganzen unabweisbar sind und auch auf 
die Schauspieler rückvvirken, die ihr Höchstes nur da leisten, wo 
sie der sympathischen Aufnahme im Voraus sicher sind. Im Uebri- 
gen beansprucht Laube, der unter den deutschen Theater-Directoren 
der ..Eklektiker par excellence u genannt werden könnte, den» insbe- 
sondere die lebende Generation der dramatischen Schriftsteller 
hoch zu Danke verpflichtet ist, weil er ihr die Pforten des ersten 
deutschen Kunsttempels stets offen hielt, durchaus kein specielles 
Shakespeare-Verdienst. Er hat sich mit unserem Dichter anständig 
abgefunden, sie haben auf gutem, wenn auch nicht auf herzlichem 
Kusse gelebt. Seine Verdienste um einen soliden Shakespeare- 
Cultus werden aber grösser, wenn man sie mit vergleichendem 
Maassstab misst; wohin ist z. B. in derselben Zeit Berlin gekom- 
men, das noch vor wenigen Jahren zwei bis drei Stücke von Sha- 
kespeare in der Woche brachte, um schliesslich mit einem förm- 
lichen Banquerott zu endigen, der sich kaum mehr an den Versuch, 
ein klassisches Stück unseres Dichters zu bringen, heranwagen 
darf. In Dresden stehts ähnlich; nur München hebt sich in dieser 
Beziehung ganz erfreulich, und Weimar, Carlsruhe, Meiningen fahren 
in ihren wahrhaft anerkennenswerthen Bestrebungen mit glücklichem 
Erfolge fort. 

Zum Schluss aber fordert es die Gerechtigkeit, noch eines be- 
sonderen Verdienstes von Laube zu gedenken, nämlich der Heran- 
ziehung und Heranbildung neuer Kräfte zum Ersatz der Lücken, 
die fortschreitendes Alter, Tod und „Liebe" in die Reihen seines 
Personals rissen. Für den Shakespeare -Cultus im speciellen ist 
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Lewinsky der bedeutendste von Laubes Schülern; er hat eine 
grosse Zukunft als Charakterspieler vor sich. Demnächst nenne 
ich Joseph Wagner, Meixi»er, Baumeister, Sonnenthal und die Da- 
men Wolter, Bognar, Baudius und Scli neeberger. Welcher deutsche 
Theaterdirektor kann sich auf diesem Felde gleichen Erfolgs rüh- 
men? welcher Ersatz ist z.B. in Berlin in derselben Zeit heran- 
gebildet worden? Laube hat das Burgtheater in einer Lage ver- 
lassen, die demselben gestattet, jeden Augenblick mit voller Kraft 
an die Lösung jeder, selbst der höchsten Aufgabe heran zu treten. 
Gerade in diesem Punkt kommt unser gegenwärtiges Hoftheater- 
Kegime am allerersten zum Festsitzen, es kann wohl in gewohnten 
Geleisen eine Zeit lang fortwirthschaften, aber das Aufrinden, Heran- 
ziehen, Ausbilden neuer Kräfte gelingt ihm nicht. So wird man 
vor der Hand in Deutschland noch lange, behufs Verdeckung der 
eigenen Schwächen, das haltlose Klagelied vernehmen: „die guten 
Schauspieler seien ausgestorben, neue tüchtige Kräfte für das klas- 
sische Drama gar nicht mehr zu finden." Und das geduldige Pu- 
blikum wird sich's noch lange gefallen lassen müssen, dass die 
deutsche Bühne an ideale Aufgaben kaum mehr heranzugehen wagt, 
und sich, von einzelnen glänzenden Ausnahmen abgesehen, im 
Schlamme der Alltäglichkeit fortbewegt. Doch das Maass der Ge- 
duld wird ja auch zuletzt voll werden, und aus dem Uebcrmaass 
der Misere endlich die Besserung emporwachsen. 
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